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NICOLE CHEFAY (FRANCJA) 


Fot. E. George 


z 
„ydzień w filmie 


© € marca podpisano w Warsza- 
wie plan realizacji umowy kultu- 
ralnej na lata 1971-1572 między 
Polską Rzecząpospolitą Ludową a 
Węgierską Republiką Ludową. 
Sygnatariuszami umowy byli: ze 
strony polskiej — Adam Wilimann, 
podsekretarz stanu w  Minister- 
stwie Spraw Zagranicznych; ze 
strony węgierskiej — dr Laszlo 
Orban, pierwszy zastępca ministra 
Kultury i Oświaty Węgierskiej Re- 
publiki Ludowej. Plan przewiduje 
dalsze rozszerzenie kontaktów 
między obu krajami, także w dzie- 
dzinie środków masowego prze- 
kazu. 


© Jak już donoslliśmy, w dniach 
31 marca — 3 kwietnia odbędzie 
się w Zakopanem IV Przegląd Fil- 
mów o Sztuce. Organizatorami im- 
prezy są: Centrala Filmów Oświa- 
towych „Fllmos*, oddział zako- 
plański Związku Polskich Arty- 
stów Plastyków, Telewizja Polska, 
Prezydlum Miejskiej Rady Naro- 
dowej w Zakopanem oraz Fllmo- 
teka Polska. Do projekcji kon- 
kursowych zgłoszono 36 filmów. 
Program przeglądu przewiduje — 
poza pokazami konkursowymi — 
wiele imprez towarzyszących. Fli- 
moteka Polska zaprezentuje fllmy 
© sztuce z NRD oraz dawne filmy 
niemieckie, zaś Federacja Amator- 
skich Klubów Filmowych zgłosiła 
udział najciekawszych filmów a- 
matorskich o sztuce, Odbędzie się 
także pokaz fllmów o Zakopanem 
1 Tatrach, jak również projekcja 
zagranicznych fllmów o sztuce, za- 
kupionych przez „Fllmos*, 


© 28 lutego odbył się w poznań- 
skim kinie „Baltyk« przedpremie- 
rowy pokaz filmu „Pierścień 
księżnej Anny«, przeznaczonego 
dla dziecięcej widowni. Po poka- 
xie rorganirowano spotkanie z re- 
żyserem filmu, Marią Kaniewską. 


© Zmienił się program premier 
polskich fllmów fabularnych w 
bleżącym  mlesiącu. 26 marca 
wchodzi na ekrany film „Pułap- 
ka* Andrzeja Piotrowskiego, a nie 
— jak pisaliśmy uprzednio — „Le- 
genda* Sylwestra  Chęcińskiego. 


BAR cje 


© W zespole NIKE zaakcepto- 
wano do realizacji scenariusz Ro- 
mana Bratnego „Portret w skali 
Indochin", 


© W zespole PLAN został skie- 
rowany do realizacji scenariusz 


EŃ Konwickiego „Jak dale- 

ko stąd, jak blisko”, jest to hi- 
storia człowieka, który raz jeszcze 
próbuje przeżyć swą przeszłość. 
Konwicki będzie także reżyserem 
tego filmu. 


KRÓTKI METRAŻ 


© W WYTWÓRNI FILMÓW O- 
ŚWIATOWYCH w Łodzi powstało 
ostatnio kilka nowych filmów dla 
dzieci. „Zabronione zabawy« to 
opowieść o _ chlopcach, którzy 
znajdują niewypał 1 postanawiają 
wystrzelić go. Autorem fllmu jest 
Ryszard Rydzewski. 


„Koledzy* — to fllm psycholo- 
giczny, zrealizowany przez Leo- 
kadię Migielską. Jego bonaterami 
są uczniowie klasy piątej, którzy 
zajmują różne stanowiska wobec 
czynu nieetycznego. Autorka pró- 
buje zanalizować konflikty moral- 
ne środowiska dziecięcego. Proble- 
matyka moralna pojawia się także 
w_ filmie Stanisława Sapińskiego 
„Przygoda Izy”. 


Andrzej Walter jest autorem po- 
puiarnonaukowego filmu_„Dlacze. 
go krew krzepnie?* Film przed- 
stawia proces chemicznego krzep- 


nięcia krwi, posługując się zdję- 
ciami mikroskopowymi 1 triko- 
wymi. 

ii 
upiliśmy 
o „CZERWONY NAMIOT". 


Dwuseryjny film produkcji ra- 
dziecko-włoskie; Rekonstrukcja 
włoskiej wyprawy sterowcem do 
Bieguna Północnego, którą prowa- 


dził generał Nobile. Reżyseria 
Michaiła Kałatozowa, w rolach 
głównych wystąpili: Peter Finch, 


Sean Connery, Claudia Cardinale, 
Hardy Kruger. 


© _„HAJDUCY KAPITANA AN- 
GHELA". Rumuński film kostiu- 
mowy. Dalsze przygody bohate- 
rów serii filmowej o hajdukach, 
walczących z możnowładcami i 
Turkami  („Hajducy”, „Zemsta 
hajduków”)."W rolach głównych: 
Florin  Piersic, Marga  Barbu, 
Jacobescu. Reżyserował 


© „EROTISSIMO”. Francusko- 

włoska komedla satyryczna. Hi- 
storia malżeństwa: zapracowany 
mąż nie ma czasu dla żony; ta z 
kolei uważa, że mąż przestał ją 
kochać. w rolach głównych: An- 
nie Girardot, Jeanne Yanne, Fran- 
cis Blanche. Reżyseria Górarda 
Pirósa. 


© „TWARZ DO BICIA”. Włoski 
dramat psychologiczny. Historia 
przyjaźni młodego lekkoducha z 
chłopcem, który uciekł z zakładu 
opiekuńczego. Grają: Głanni Mo- 
randi, Duilio Cruclant, Laura 
OC ULOTCE 

ino. 


© „KOMISARZ PEPE”. Włoski 
film 'kryminalno-obyczajowy. Ko- 
misarz z prowincjonalnego mia- 
steczka wpada na trop prze- 
stępstw natury obyczajowej; w 
aferę zamieszani są przedstawi- 
ciele najlepszego towarzystwa. Ra 

żyserował Ettore Scola. W rolach 
głównych: Ugo Tognazzi, Silvia 
Dionisto, Veronique Vendeli. 


„Zabronione zabawy” Ryszarda Rydzewskiego 


„Champion* Andrzeja Trzosa 


ilm polski na świecie 


żę na torze”, „Skt 
ukękcja koszykówki”, „Futbol bez 
pl 


ematy dnia 


FAKTY 
I REFLEKSJE 


Krzysztot Gradowski („Zanik 
serca", „Konsul i inni”) przygo- 
towuje pełnometrażowy tabulary- 
zowany flim dokumentalny „Obo- 
dętnt*, zajmujący się przestępczo- 
ścią wśród młodzieży. Współtwór- 
cą fllmu — jako operator 1 współ- 
autor scenariusza — jest Zygmunt 
Samosiuk. 


— W naszym filmie — mówi 
Krzysztot Gradowski — chcemy 
ukazać takie zjawiska, jak recy- 
dywa młodocianych t demoraliza- 
cja młodych dziewcząt, które 
przyjeżdżają do ośrodków wielko- 
miejskich ze wsi lub z małych 
miasteczek. Jeden z tych moty- 
wów nosi kryptonim „reguły gry” 
t będzie oparty na pamiętniku za- 
mordowanej prostytutki, Postacią 
centralną drugiego motywu jest 
chłopak skazany za włamanie; po 
wyjściu z więzienia wraca do do- 
mu, do pracy; nawiązuje zerwane 
kontakty z dziewczyną i kole- 
gami. I ostatecznie — popełnia 
ponownie przestępstwo. Ten mo- 
tyw nazwaliśmy tymczasowo 
„droga powrotna”, Obydwie hi- 
storie stanowią rekonstrukcję au- 
tentycznych wydarzeń z kronik 
sądowych. 


— Czy pański film będzie próbą 
nowego spojrzenia na ten temat? 


— Chcielibyśmy ukazać problem 
bez przestrzeganych zazwyczaj 0- 
graniczeń, niedomówień. Uważa- 
my, że o zjawiskach ponurych, 
przygnębiających należy mówić 
otwarcie — w przeciwnym razie 
trudno tm przeciwstawić. Z 
drugiej strony nie chcielibyśmy, 
by nasz fym byt utworem inter- 
węncyjnym, fabularyzowaną pub- 
lcystyką. Nie chcemy komento- 


wać, oskarżać; chcemy natomiast 
ukazać pewne jakty t skłonić wi- 
dza do refleksji, 

— Czy odautorski komentarz nie 
bylby jednak potrzebny? 

— Same fakty będą wystarcza- 
jąco wymowne. Historie, które 0- 
powiadamy, kończą się tragicznie: 
dziewczyna ginie, chłopak trafla 
do więzienta. Trudno przypuścić, 
by te dwie „kariery” mogły kogo- 
kolwiek zachęcić do naśladow- 
nictwa. 

— w swych filmach ukazuje pan 
często ludzi, którzy znaleźli się w 
konflikcie z prawem. Dlaczego 
wraca pan tak często do tej tema- 
tyki? 

— W kraju, w którym żyjemy, 
tstnieją pewne niebezpieczne zja- 
wiska t konflikty społeczno-oby- 
czajowe. Te konfitkty powodują, 
że jednostki słabsze, mniej od- 
porne moralnie wchodzą na drogę 
przestępstwa, trafiają do więzień, 
niekiedy giną. Może są to zjawi- 
ska margtnesowe. Ale czy potra- 
ftmy liną prostą wyznaczyć kra: 
wędź tego marginesu? Każde za- 
grożenie godne jest tego, by się 
nad nim zastanowić. 

Kiedyś w czasie spotkania z wł- 
dzami zapytano mnie, dlaczego w 
„Zantk serca” 1 „Kon- 
nie ma ant jednej po- 
stact pozytywnej. Odpowiedziałem 
wtedy, że w czasie realizacji sta- 
rałem się być maksymalnie „ot- 
warty” wobec otoczenia. Obraca- 
jąc się w środowisku przestęp- 
czym, nie wyzbywam się również 
chęci poznania ludzi, których war- 
to obdarzyć zaufaniem. Tak jest 
1 teraz; jeśli tylko znajdę pozy- 
tywnych bohaterów, nie będę 
wzbraniat się przed ich ukaza- 
niem. 

— Czy to znaczy, że ostateczny 
ksztalt fllmu może jeszcze ulec 
zmianie w czasie realizacji? 

— Tak. Scenartusz, który przy- 
gotowaltśmy razem z Zyomuntem 
Samosiukiem, był właściwie szkt- 
cem — programem działania. Mt- 
mo swej szkicowości nasz projekt 
spotkał się z zaufaniem władz ki- 
nematografit. Jest to dla nas szan- 
sa, o jakiej dawno marzyliśmy; 
dlatego też zrobimy wszystko, aby 
ją wykorzystać. 


Rozmawial: ski 


| Ba 


© 10 marca urządzono w Paryżu 
premierę filmu „Wszystko na 
sprzedaż", Na pokaz przybyła de- 
legacja filmowców polskich: Beata 
Tyszkiewicz, Andrzej Wajda i An- 
drzej Łapicki, 


filmy, ROSE ZEREM : 


UMRZEĆ 
Z MIŁOŚCI 


Film zrealizował Andrć Cayatte, twórca 
głośnej, zwłaszcza w latach pięćdziesiątych, 
serii dramatów sądowniczych, ukazujących 
paradoksy i wynaturzenia współczesnego wy- 
miaru sprawiedliwości. 

Bohaterką jest trzydziestoletnia nauczyciel- 
ka liceum w Rouen, Daniele Guenot (Annie 
Girardot). Praca pedagogiczna to jej powoła- 
nie i prawdziwa pasja życiowa. Wspólnie ze 
swymi uczniami organizuje dyskusje, zapra- 
sza ich do domu. Wśród licealistów jest także 
siedemnastoletni Gćrard Leguen. Tych dwoje 
łączy początkowo tylko przyjaźń. Ale pewne- 
go dnia ojciec Gćrarda zwraca się do Daniele 
z żądaniem, by zostawiła jego syna w spokoju. 

"Ten sprzeciw uświadamia obojgu, że ich uczu- 
cie to coś więcej niż przyjaźń, że kochali się, 
nie zdając sobie z tego sprawy. Ale okazuje 
się, że miłość jest zakazana. W myśl prawa 
iw oczach opinii — uczucie nauczycielki do 
jej nieletniego ucznia równoznaczne jest z de- 
prawacją. Daniele zostaje aresztowana, ska- 
zana na kilka miesięcy więzienia prewencyj- 
nego, a Gćrard, wbrew swej woli, poddany 
leczeniu psychiatrycznemu i kuracji snem. 
Odbywa się proces, ale Daniele uzyskuje wy- 
rok uniewinniający. Prokurator składa jednak 
apelację. Opinia domaga się ukarania depra- 
watorki. Zmaltretowana fizycznie pobytem w 
więzieniu i załamana psychicznie, Daniele 
chce zobaczyć się z Gćrardem. Pisze do swej 
przyjaciółki list z prośbą o zorganizowanie 
spotkania z chłopcem. Ale list dociera zbyt 
późno. Zrozpaczona Daniele popełnia samo- 
bójstwo. 

Mimo zmiany nazwisk bohaterów, miejsca 
akcji i pewnych szczegółów, nikt nie ma wąt- 
pliwości, że fabuła filmu odpowiada głośnej w 
1969 roku sprawie Gabrielle Russier, nauczy- 
cielki marsylskiego liceum, której samobój- 
stwo było wynikiem identycznych okolicznoś- 
ci. Wykorzystując fakty, Cayatte nie robił z 
tego tajemnicy. Unikał jednak wiernej rekon- 
strukcji wydarzeń. Oskarżenie Cayatte'a wy- 
mierzone jest głównie przeciwko anachro- 


nicznym, zaczerpniętym jeszcze z kodeksu 
Napoleona, paragrafom karnym. System są- 
downiczy, stawiając martwą literę prawa po- 
nad humanitaryzmem i przemianami współ- 
czesnej obyczajowości — może powodować 
tragedie ludzkie. 


W prasie francuskiej film wywołał szeroki 
oddźwięk, głównie dzięki swym walorom pub- 
licystycznym, a nie artystycznym. Franęois 
Nourissier na łamach tygodnika „L'Express” 
pisze, że w zalewie przekazów o sprawie Ru- 
ssier (audycje telewizyjne, płyty, trzy książki, 
a teraz film) nie można dopatrywać się tylko 
żerowania na sensacji i handlowej spekulacji, 
lecz prawdziwą społeczną potrzebę obnażenia 


Pod pręgierz! 
Annie Girardot 


wad systemu i wynaturzeń. Odmiennego 
zdania jest Albert Cervoni, krytyk komuni- 
styczej „France Nouvelle”, dla którego 
„Umrzeć z miłości” to właśnie produkt han- 
dlowy, obiegowy towar zaaplikowany bezwol- 
nej widowni, gdy tymczasem sprawa marsyl- 
skiej nauczycielki wymagała znacznie głęb- 
sj refleksji. Popiera go Georges Charensol 

w „Les Nouvelles Littćraires”, zarzucając fil- 
mowi zbytni konwencjonalizm. „Zamiast sub- 
telnych niuansów — pisze Charensol — Cayat- 
te prezentuje nam pstrokaciznę. Tak jak zwy- 
kle, wkłada swe wielkie saboty i z całą ener- 
gią wyważa otwarte drzwi”. 

Do najzagorzalszych entuzjastów „Umrzeć 
z miłości” należy znany reżyser Alexandre 
Astruc. W swej recenzji („Paris-Match”) 
stwierdza: „Nic mnie nie powstrzyma, by 
krzyczeć wielkim głosem, że ze wszystkich 
filmów, które widziałem w ostatnich latach, 
»Umrzeć z miłości« jest dziełem najszlachet- 
niejszym. Nie można wyjść z kina inaczej jak 
tylko z sercem wypełnionym gniewem. t litoś- 
cią”. 

Wbrew przewidywaniom reżysera, że zmia- 
na nazwisk bohaterów uchroni go od polemik 
i protestów — niemal wszyscy porównują film 
z autentycznymi wydarzeniami, Oburzył się 
zwłaszcza sędzia śledczy z Marsylii, Bernard 
Palanque, który swego czasu wysunął przeciw- 
ko Gabrielle Russier zarzut o uwiedzenie nie- 
letniego. W liście otwartym do Andrć Cayat- 
te'a pisze: „Muszę oświadczyć, że fabuła pań- 
skiego filmu nie ma związku z rzeczywistoś- 
cią, nie posiada pan więc prawa (podobnie 
jak cały aparat reklamujący film) głosić, 
film porusza te same sprawy, co przewód sq- 
dowy Gabrielle Russier. Czy można więc fe- 
rować wyroki, rzucać oskarżenia na podstawie 
wymyślonych faktów? Mnie w pańskim fil- 
mie nie ma. Jest tylko urzędnik sądowy, owoc 
pańskiej inwencji”. 

Sędziemu odpowiedział w liście otwartym 
współscenarzysta filmu, Albert Naud: „Pan 
sam, panie sędzio, wie najlepiej, czy istotnie 
chodzi tutaj o pańską osobę. Gdyby rzeczy- 
wiście okazało się, że to nie sędzia spowodo- 
wał dwukrotne aresztowanie Gabrielle, nie on 
szperał w jej szufladach w poszukiwaniu li- 
stów miłosnych, a także, przy okazji, narkoty- 
ków; gdyby było rzeczą stwierdzoną, że sę- 
dzia nie odmówił jej warunkowego zwolnie- 
nia z więzienia; gdyby ta nieszczęśliwa ko- 
bieta, absolwentka humanistyki, nie została 
osadzona w celi wraz z prostytutkami i nar- 
komankami — wówczas, panie sędzio, rzerzy- 
wiście nie mogłoby chodzić o pana i mógłby 
pan mieć czyste sumienie”, 


MOL 


iimer'*, 


„Mourir flm produkcji trancusko-wio- 
skiej, reż. Andrć Chyatt 


KŁOPOTY ZE WSPOLCZESNOŚCIĄ 


Nie jest od nich wolna także kine- 
matogratia ZSRR. Nie ukrywa ich 
radziecka publicystyka fllmowa, któ- 
na BY oaza 


kotchoźników, A 


Zdanier 
(e) paci radzieccy współpracując 
matografią unikają ostrej 
politycznej tematyki: 
się — zachęca Salinski 
mom zach w szczególności A- 


ież te przemia- 
tylko 21,1 


cyfrą 22,2, podczas gdy w miastach 
(u nas odpowiednio i w 


m salinskiego śllmowcy 1, lite 
z ki 


merykańskim. Widoczny jest w nich 
śny nawrót do realizmu. Pogłę- 
„payeboloni sli, postaci, „bezkom” 
pasaswaaii 


dzimej twórczości 
Miesięcznik  ISKUSSTWO 

(styczeń 1911) artykuł wstępny 
święcił fllmcm o wsi. Autor artyku- 
łu. krytyk i sekretarz związku fl 
mowców_A. iganow, daje wyraz 
cpinii środowiska, że radziecka twór- 
czość filmowa „w bardzo nikłym 
stopniu odzwierciedla procesy za- 
Chodzące na współczesnej wsi”. Auto- 
rowi nie chodzi o ilość, choć — jak 
„u nas niewiele ukazuje się 

jele two- 


rzy się scenariuszy 
skle=", a filmowcy dowcipkują, że 
w portfelach scenachuszowych 
twórni nie ma nawet _ odrzucenyci 
lematów © wal, ieitre trzeba By apl- 
sać na straty. Karaganow nowym fll- 
mom o wsi radzieckiej zarzuca brzk 
prawdy życiowej. dojrzałości myślo- 
wej i wyczucia aktualności. 

„Wiele z nich — czytamy — reali- 
zuje się na podstawie wapomnień o 
trudnych latach powojennych (...) Ich 
twórcy ukazują życie kołchozów, nie 
biorąc pod wwaze zachodracych w 
nim przeobrażeń: zwyżki cen płodów 
rolnych. mechanizacji i chemizacji z0- 
spodarki, nowezo budownictw* wiej- 
skiego, zabezpieczenia emerytalnego 


ny dotyczą I ekonomiki, 1 kultury, re 


dzisiejszej wsz: 
Bes konniintdw, łe sapanowaia, jeż 
błogość i spokój, których bez TÓŻżO- 


toczy się gładko 


wych barw pokazywać nie można. 
Na wsi pozostało jeszcze wiele trud- 
nych i nie rozwiązanych problemów, 
wiele ostrych konfliktów. Ale i kon” 
flikty uległy przeobrażeniom — zmie- 
miła się ieb istota, procesy narastania, 
sposoby rozstrzygnięć”. 
Karaganow przypomina sukcesy, ja- 
j4 przedsta- 
(Eisen- 


Zaschi) €rsz młodeej geteracji (Na- 
gibin i Sałtykow). wyraża też nadzie- 


o Jaszcza, u- 
widzów "Wiejslkich W "2 SórĄ 
czteremiliardowej kinowej 
jest bardzo poważny: na wsi działa 
kilkadziesiat tysięcy, punktów wy 
świetlania (ktna stałe i ru- 
<home). na sjeden taki punkt wypada 

mieszkańci nas około ćwa 
Eg więcej), m roczna częstotliwość 
odwiedzania kina na wsi wyraża się 


BIZ ŻE Li E IEC 


nas młodzież Zima stawia ców- 
Salnski, sekretarz związku 

pisarzy fadzieckich, który w refera- 
cle sprawozdawczym na plenum za- 
rządu związku poświęcił sporo uwagi 
wom _ współczesności w flimie. 
ISKUSSTWO KINO (luty 1971) opudli- 
kowało tę część wypowiedzi Salinskie- 
lczesność — duszą dra- 


twierdzi Salinski — że młodzi reżyse- 
rzy fllmowi bardzo nieśmiało podcho- 
dzą do współczesnej problematyki (.) 
Tworzą filmy „nastrojowe”, o rytmie 
zwolnionym, które Rarakteryzują się 
mętnymi poglądami 1. odz ledlają 

Zwany „strumień życia, U widzów 
radzieckich" reguly filmy" takie: mio 
znajdują poklasku”, Dziś zaś — jak 
przypomina  Salinski — nie mogą liczyć 
na powodzenie i na festiwalach za- 


chodnich, gdzie zaczęto już nawet w 
prasie burżuazyjnej wypominać ra- 
dzieckim filmowcom, że filmy, „które 
przywożą na międzynarodowe " kon- 
kursy. nie są w dostatecznej mierze 
przenikniete duchem rewolucyjnym. 
Co za paradokst« 


lemów socjalnych — oto cechy 
jerystyczne takieh filmów jak 
„Kowboj o pólnocyć, „Czyż 
koni?*. Uznając jedni 


Poście 
fie zabija się 
te wartości, Salinski mocno podkreś! 
ideowy antagonizm sztuki burżuazyj- 


nej wobec komunizmu. Tym większa 
staje się więc rola filmu radzieckie- 
|kazywaniu istoty naszego 
lądu", czego dokonać nie 
„ jeśli się „nie zgłębi wszech- 


jwiatop. 
można. 
stronnie dzisiejszych życiowych pro- 
Blemów*. 


„cja koniec, jeszcze 


Jedna 


a: 
ki literackiej, traktowane 
miastka tematyki współczesnej. „Jeśli 
pisarz — konkluduje Salinski — któ- 
EiS wola (czasie liwlawataaojk 
czeństwie zajmował pozycję przodu- 
Jacą, walczył za. najwznioślełsze ide- 
ały, stojąc — jak to się mówi 

pierwszej Iinii frontu walki o po: 
to nasi realizatorzy wykorzystują ni 
kiedy utwory tych klasyków.sbolecz: 


ości, od problematyki społecz: 
Kappa 


3 


Zanim bohaterowie „In- 
cydentu” znajdą się w wa- 
gonie metra, mknącego o 
trzeciej nad ranem przez 
wyludniony Nowy Jork, 
zanim ten wagon stanie się 
dla nich przez godzinę sce- 
ną, przymusowym _wię- 
zieniem i piekłem, Larry 
Peerce czuje się zobowią- 
zany nakreślić portret każ- 
dego z pasażerów. W tej 
galerii nie brakuje nikogo. 
Jest sfrustrowany homo- 
seksualista, pijany obdar- 
tus rozciągnięty jak kło- 
da na ławce, dwaj żołnić 
rze na przepustce, małżeń- 
stwo (on — krótkowzrocz- 
ny nauczyciel, ona — ele- 
gancka blondynka), oskar- 
żające się nawzajem o swą 
bezdzietność i skromny ży- 
ciowy standard, Murzyn — 
zwolennik czarnych eks- 
tremistów i jego spokojna 
żona, para starych ludzi 
wracających z odwiedzin u 
syna, małżeństwo ze znu- 
żonym i zasypiającym dzie- 
ckiem, alkoholik walczący 
ze swym nałogiem, chło- 
pak z dziewczyną, obiecu- 
jący sobie na następne 
spotkanie większe przyje- 
mności niż namiętne poca- 
łunki w metrze. 

Te portrety bohaterów, a 
raczej  pobieżne szkice, 
zdradzają telewizyjny ro- 
dowód  „Incydentu* (film 
jest adaptacją telewizyjnej 
sztuki Nicholasa E. Baeh- 
ra) i niewiele mówią o 
portretowanych. Peerce nic 
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wykracza poza stereotypy. 
Skoro jednak każda z po- 
staci musi posiadać swą 
własną „historyjkę sce- 
narzysta i reżyser mo- 
gą powtórzyć tylko to, 
co już wielokrotnie i 
precyzyjnie opisała litera- 
tura, socjologowie, psy- 
chiatrzy 1 _ publicyści 

i „amerykańskich 
niepokojów”. Są nimi: pre- 
sja pieniądza, oszczędzania, 


W wagonie metra 


przedtem grali w bilard, 
włóczyli się po pustych 
ulicach, czyhali na samot- 
nych przechodniów, aby u- 
godzić ich nożem dla za- 
bawy, zabicia czasu, bo 
przecież nie dla kilkudola- 
rowej zawartości portfela. 
W wagonie metra znajdą 
nareszcie odpowiedni zes- 
taw aktorów i zarazem 
downię dla swoich eksce- 
sów. 


MARIA OLEKSIEWICZ 


obawa przed utratą pracy, 
kiedy na każdą posadę u- 
rzędnika czy sprzedawcy 
czekają młodsi i spraw- 
niejsi konkurenci, zawiść 
wobec tych, którzy „doszli 


do czegoś”, chociaż tym 
życiowym celem jest naj- 
częściej  supernowoczesny 
samochód lub nowe futro 
dla żony. 

Ale po tym wstępie, któ- 
remu można zarzucić miał- 
kość i schematyzm, rozpo: 
czyna się właściwy film: 
wstrząsający, groźny, gwał- 
towny. I kiedy określa się 
„Incydent” jako ostry, bru- 
talny dramat społeczny, to 
odnosi, się to tylko do ak- 
cji rozgrywającej się w 
pociągu podziemnej kolei. 
Na scenie są już wszyst- 
kie postacie: pasażerowie i 


dwaj młodzi ludzie, którzy 


Paryżaninowi, przyzwy- 
czajonemu do własnego 
metra, fakty  przedsta- 
wione w filmie mogą się 


wydać absolutną fantazją 
— pisał francuski krytyk. 
Dla nowojorczyka, który 
codziennie styka się z ak- 
tami terroru wobec nie- 
winnych obywateli na uli- 
cach czy w środkach miej- 
skiej komunikacji, film ten 
jest niemal dokumen'em 
— stwierdził krytyk ame- 
rykański. Nieodparte wra- 
żenie autentyku zawdzię- 
cza „Incydent” naturalnej 
scenerii, reporterskiej ka- 
merze 16 mm, wykonaw- 
com wszystkich ról. Każdy 
z nich jest w tym widowi- 
sku przemocy kolejno ak- 
torem 1 widzem. Widzem 
wówczas, gdy terroryści 


znęcają się nad' następną 


ofiarą. Ale widzem jakże 
obojętnym, starającym się 
nie reagować, zająć rozmo- 
wą z sąsiadem, odwrócić 
wzrok, wsadzić nos w ga- 
zetę czy książkę. Tę obo- 
jętność, bezruch —  prze- 
rywają krótkie próby pers- 
wazji („no, chłopcy, mie- 
liście już swą zabawę, u- 
spokójcie się więc wresz- 
cie”) czy przeciwsta' i 
się samotnie i w pojedyn- 
kę szalejącym młodzieńcom. 
Kolejne „bunty” kończą się 
klęską. Joe i Artie są groź- 
ni nie tylko dlatego, że po- 
siadają nóż. Być może stu- 
diowali atlas anatomiczny i 
wiedzą, jak najlepiej inaj- 
skuteczniej zadać cios. Nie 
nóż jest jednak ich nai- 
groźniejszą bronią, lecz 
szatańska intuicja, pozwa- 
lająca im na całkowite 
odarcie ludzi ze wszystkich 
pozorów, które radzi by 
sobie narzucić, ze wszyst- 
kich masek — odwagi, so- 
lidarności, stabilizacii. ele- 
gancji — które nakładają 
sobie i światu. Kiedy się je 
zedrze, pozostaje tylko 
tchórzostwo, egoizm, brak 
równowagi, żałosne, znisz- 
czone roztlenianiem kosmy- 
ki kobiecych włosów. Obu 
szaleńcom, mimo że ich 
współczynnik — inteligencji 
(efekt skomplikowanych te- 
stów, jakim poddaje sie 
nieustannie Amerykanów) 
jest z pewnością niezbyt 
wysoki, udaje się wyjawić 
więcej ludzkich słabości i 


tajemnic niż uczonemu 
psychoanalitykowi badają- 
cemu pacjenta w zaciszu 
gabinetu. 

w wielu krytycznych tek- 
stach o „Incydencie", jed- 
nym z najgłośniejszych fil- 
mów amerykańskiego kina 
niezależnego, przewija się 
opinia, że owych szesnastu 
bezwolnych ludzi (dziesię- 
ciu mężczyzn, pięć kobiet i 
jedno dziecko) reprezentu- 
je dzisiejszą Amerykę, jej 
postawę wobec plagi mło- 
dzieżowej przestępczości. 
Powtarza się także upor- 
czywie zdanie, że jest to o- 
kreślona Ameryka: jej tak 
zwane „białe kołnierzyki" 
czyli klasy średnie czy niż- 
sze średnie. Najobszerniej- 
szą i najbogatszą monogra- 
fię owej „middle class" 
jest słynna książka Charle- 
sa Wrighta Millsa. Amery- 
kański socjolog pisał, że 
„białe kołnierzyki" nie po- 
trafią odróżnić swej niebo- 


| haterskiej teraźniejszości od 


bohaterskiej przeszłości pio- 
nierów pogranicza i demo: 
kracji drobnych posiada- 
czy, Zagubieni w świecie 
wielkich organizacji prze- 
mysłowo-handlowych, roz- 
darci wewnętrznie i roz- 
proszeni na zewnątrz, za- 
leżni są od sił, których nie 
mogą kontrolować. „Jeśli 
mają jakąś historię — pi- 
sze Mills — jest to historia 
bez wydarzeń". I dodaje: 


„Nawet gdyby zyskali wolę 
czynu, ich działanie było- 
by tylko bezładnym szamo- 
taniem*, 

Oczywiście można by da- 
lej rozwijać taką interpre- 
tację „Incydentu* i powie- 


dzieć, że jedynymi wyda- 
rzeniami w historii owych 
średnich klas są właśnie o- 
we codzienne akty terro- 
ru na wielkomiejskich uli- 
cach i w podziemnej kolej- 
ce, Ale czy postawa szes- 
nastu pasażerów jest cha- 
rakterystyczna tylko dla 
Ameryki? Wydaje się, że 
przy zachowaniu dokumen- 
talnej wierności nowojor- 
skim realiom Peerce osiąg- 
nął coś więcej. 


Stworzył sytuację mode- 
lową każdego zagrożenia i 
każdego upodlenia. Wy- 
starczyłaby zaledwie odro- 
bina wyobraźni, aby każ- 
dy z nas — widzów tego 
filmu — mógł zająć miej- 
sce któregoś z jego bohate- 
rów. I tylko zakończenie 
„Incydentu”, gdyby rozgry- 
wał się w Paryżu, Londy- 
nie, Warszawie czy Wied- 
niu, wyglądałoby inaczej. 
W ostatnich scenach, kiedy 
bandyci, dzięki energicznej 
akcji żołnierzyka ze złama- 
ną, zagipsowaną ręką, są już 
poskromieni, a pociąg za- 
trzymuje się i można wre- 
szcie otworzyć drzwi, _do 
wagonu wpada policja, By- 
ła awantura? — no to wia- 
domo, kto jest winny. Lu- 
dzie w mundurach bez sło- 
wa rzucają się na jedynego 
czarnoskórego mężczyznę, 
fachowo wykręcają mu rę- 
ce do tyłu, gotowi natych- 
miast zakuć go w kajdan- 
ki. Nieporozumienie zostaje 
wprawdzie wyjaśnione, ale 
ta krótka scenka więcej 
mówi o rasowych -uprze- 
dzeniach Ameryki niż wiele 
książek, artykułów i fil- 
mów: ę 


„incydent” (USA), reż. Lar- 
ry Peerce 


znaleść w każdym szanującym się filmie 
przygodowym. Może dlatego bardziej od 


e 
tych, spodziewanych przecież, emocji prze- 
konują sceny zabawy King Konga atomo- 
wym okrętem podwodnym. Olbrzymia mał- 


pa zachowuje się jak kilkuletni dzieciak. 
Jednocześnie zaś radość potwora łączy się 
z przerażeniem ludzików, dla których te 


e i igraszki mogą się zakończyć śmiercią. © 
7 , Na szczęście reżyser czuwa. Pozytywni bi 
haterowie wychodzą z wszystkich perypetii 


obronną ręką. Dopiero zabawy, w których 

bierze udział diaboliczny doktor Who (czyli 

Kto), kończą się tragicznie. Jest w tym 

Japończykom znudziły się rodzime, przed- rodzaj przestrogi: nie należy zbyt pochop- O tym, że w filmie najważniejszy jest po- 
potopowe gady — i sprowadzili z Hollywoo- nie wykorzystywać wynalazków z dziedziny | mysł, wiedzieli już doskonale przedsiębiorcy 
du King Konga. Monstrualna małpa paso-  atomistyki, bo Pan Bóg i Organizacja Naro- 4 z przedwojennej polskiej branży kinemato- 
wana została na potwora jak się patrzy. dów Zjednoczonych mogą przykładnie za to f graficznej. Siedzieli przy stolikach w kawiarni 
Przedtem jednak musiała stoczyć prestiżo- ukarać. | i do znudzenia wypytywali przechodzących 
wy pojedynek z Godzillą („King Kong versus Z ostatnich ujęć filmu wynika, że King || znajomych: — Masz pan pomysł na film? Je- 
Godzilla”). Pomysł najwyraźniej spodobał Kong jest mocno zdegustowany dwudziesto- || żeli trafił się dobry pomysł — organizowano 
się — i reżyser Inoshiro Honda postanowił wieczną techniką i cywilizacją. Nie podobają | spółkę, wynajmowano scenarzystę, potem re- 
zrealizować jeszcze jeden film: „Ucieczkę mu się także nasze układy społeczne. Nic|| żysera i przystępowano do kręcenia. Czasy się 
King Konga”. Dzielny potwór jest tu dżen- więc dziwnego, że choć kocha się potajem- || zmieniły, ale dobre pomysły są nadal w cenie; 
telmenem na wzór hollywoodzki. Wrażliwy nie w przystojnej blondynce, opuszcza Tokio | świadczy o tym przykład komedii DEFY „Je- 
na kobiece wdzięki, potrafi jednocześnie roz- i odpływa w rodzinne strony, na polinezyj- || go wysokość towarzysz książę”. 
dzielać kuksańce każdemu, kto nawinie mu ską wyspę. Będzie tam mógł spokojnie od- Scenarzysta Rudi Strahl miał dobry pomysł 
się pod pięści. Ofiarami jego ciosów padają  poczywać do czasu, kiedy znowu trafi się | na komedię mocno osadzoną w socjalistycz- 
staroświeckie dinozaury, węże morskie, a jakaś intratna posada w filmie. Wystarczy | nych realiach, Otóż pewien młody i obiecu- 
nawet blaszane roboty. niewiele: kawałek zręcznego scenariusza, fa- 4 jący pracownik handlu zagranicznego NRD, 
Sceny pojedynku King Konga z robotem-  chowiec od tricków i szczypta reżyserskiej | którego znaleziono przed laty jako podrzutka 

sobowtórem wydają się szczególnie efektow- fantazji. i wychowano w domu dziecka, okazuje się 
ne. Decyduje o tym niezwykła sceneria: wal- jask | nagle potomkiem słynnej książęcej rodziny. 
ka toczy się na szczycie niebotycznej wieży ———— Wiadomość ta spada na niego jak grom, le- 
telewizyjnej. Jest w tym jednak również coś „Ucieczka King Konga” (Japonia), reż. Inoshiro 
z szablonu, bo podobną bijatykę możemy Honda 


gitymował się bowiem dotąd prawidłowym 
pochodzeniem i nie miał krewnych za granicą, 
a tu się okazuje, że ma ich pełno — i to do 
tego w NRF. Władają tam pałacami, mająt- 
kami, kultywują arystokratyczne tradycje — 
a nasz bohater okazuje się na domiar złego 
głównym dziedzicem całej fortuny. Kompro- 
mitacja jest duża — i żeby jej jakoś zapobiec, 
nowo kreowany książę informuje o wszyst- 
kim dyrektora i personalną, ale oni mu nie 
wierzą, podejrzewając po cichu, że zwariował. 
Ostatecznie ciągle się przecież czyta o różnych 
samozwańcach — choćby w USA jest chyba 
z tuzin pretendentów do tronu Romanowych, 
to samo z Habsburgami itp. W tej sytuacji 
bohater nie ma już naprawdę innego wyjścia, 
tylko pojechać (oczywiście służbowo) do NRF, 
spotkać się z rodziną — i dać jasno do zro- 
zumienia, że nie chce być księciem i zrzeka 
się wszelkich roszczeń majątkowych. Moty- 
wuje swój krok tym, że wychował się w in- 
nych warunkach społecznych; ma pecha, bo 
krewni też mu nie wierzą. Niemniej młody 
książę jest konsekwentny i po powrocie do 
domu pozbywa się kompromitującego nazwis- 
ka, przybierając nazwisko nowo poślubionej 
żony. 

Trzeba przyznać, że reżyser Werner W. 
Wallroth nie zmarnował szansy. Jego reali- 
zacja uwypukla sytuacyjny komizm wielu 
scen, zwłaszcza tych, w których zderza ze so- 
bą ludzi o diametralnie różnym światopoglą- 
dzie i stylu życia: księcia z NRD i jego krew- 
nych. Wprowadza też akcent antymilitary- 
styczny, zręcznie wplątując w akcję rozbij 


Na szczycie wieży 


Krakowski filmowiec- my robią bowiem wra- obozu masowej zagłady. których ruchowi towa- 
plastyk Ryszard Cze- żenie „dokumentów* Wydawać by się mogło, rzyszy równie rytmicz- 
kala zrealizowal dopie-  przetransponowanych na że dziś trudno powie. 
ro trzy filmy, ale każ- język kina animowane- dzieć na ten temat coś 
dy z nich godny jest go, i to nie tylko w ob. nowego i odkrywczego. 
największej "pochwały. razie  komponowanym A "jednak wypowiedź 

mm _— zasłużył Bone manie się tego wspól- 
młody reżyser na nego rytmu na rzecz 
wysokie wyróżnienie? innego, podkreślonego 
Przede wszystkim do- „e naturalistycznymi efek- 
strzegł przemiany, ja- krótki tami akustycznymi — 
serią wystrzałów z ka- 


rabinu _ maszynowego, h 
która nagle urywa się, W arystokratycznym świecie 


kii 
trzech latach 
gać film 
przestawiając akcent Z 
wartości filozoficznych 


metraż 


ce się opodal pałacu Starfightery z pobliskie- 


PET IRE ków. Wreszcie pa go lotniska NATO. Piloci ratuj: na spa- 
i i 3 A TO. I ratują si p: 
ość” narracją" 00 jedynczy strzał | zapa. | dochronach, a jeden z nich spada prosto w 
TEEN ACE Szy. uspokojenie drugie. | objęcia księżniczki-nimfomanki, co jest boha- 
koło poczytaj której 56 elementu, obrazu gi. | terowi na rękę, bo — uwolniwszy się od niej 


nącego w czerniach. — może teraz powrócić do swej narzeczonej 
w kraju. Warto dodać, że kreujący tytułową 
rolę Rolf Ludwig gra bardzo wstrzemięźliwie, 


kmalażł Sie Piak” A 
następnie „Syn*. Jest Dramatyczna jest ta 
prawiiziwym. patrzeniem cisza, czerń 1 ciemności 
na ludzi, tym patrze- przez Czekalę prze- Czekaly ma w sobie gzjęowujące ekran 1) co tym bardziej rzuca się w oczy, gdy porów- 
PP ERZE EB A W eee która jednak na się go z Ia CA RO CA 

- nej mierze, dzięki te- nie polega na tym, Co KAZIMIERZ $ nim w podobnej roli księcia zrzekającego si 
lepszych utworów pol-  matom, nawiązaniu do się mówi, lecz jak się ŻORAWSKIA majątku w angielskim filmie „Leon Ostatni” 


skiej „szkoły dokumen- rzeczywistości, wyjściu to robi. W „Apelu* si- WZM 12. 
tu". Kojarzenie filmów ze sfery „myślenia* w łą przekazu” jest rytm „Apel* (SMF, oddz. w p. 
Czekały z twórczością sferę „oaczuwania”, podnoszących się | pa- Krakowie). reż. Ryszard 


„dego wysokość towarzysz książę” (NRD), reż. 


dokumentalną nie jest „Apel* jest spojrze- dających na ziemię, u- 
Werner W. Waliroth 


przypadkowe. Jego fil- niem wstecz, w stronę  branych w pasiaki ciał,  Czekała 
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0 FILMOWEJ 
ROBOCIE , 


Polski film jest znowu w centrum dyskusji. Zwróciliśmy się do fil- 
mowców, by wypowiedzieli się o rzetelności i fachowości warsz- 
tatu filmowego, o źródłach jego słabości, o możliwościach naprawy. 


KRZYSZTOF 
ZANUSSI 


TYLKO 
SATYS- 
FAKCJA 
MORALNA 


W ostatnich latach zwolniło się 
tempo gwałtownych przemian ję- 
zyka filmowego i chyba czas już 
rozstać się ze złudzeniem, że w 
dziedzinie norm poprawności 
warsztatu panuje zupełna dowol- 
ność. Nowe formy języka, wpro- 
wadzone na przykład przez Go- 
darda, nie zrewolucjonizowały 
sposobu wypowiedzi filmowej w 
spcsób tak zasadniczy, jak można 
było początkowo przypuszczać. 
Obecnie sytuacja jest już na tyle 
ustabilizowana, że maskowanie 
nieporadności pozorami poszuki- 
wania nikomu nie może się udać. 

Od pewnego czasu obserwuje- 
my spadek poziomu warsztato- 
wego naszych filmów, a z całą 
pewnością poziom ten się nie 
podniósł, co w porównaniu z fil- 
mem światowym już oznacza re- 
gres. Zjawisko to dotyczy przede 
wszystkim tych filmów, Które 
moglibyśmy umownie nazwać 
użytkowymi, produkowanych po 
to, by widza zająć, zabawić czy 


„Album polski", reż. Jan Rybkowski 


też nakłonić do przyjęcia pew- 
nych poglądów. Coraz więcej jest 
wśród nich towaru poniżej norm 
jakościowych; w dobrym przed- 
siębiorstwie kontrola techniczna 
powinna taki produkt odrzucić. 
A u nas raz po raz film — w 
zamierzeniu rozrywkowy — po- 
nosi kompletną klęskę, a polity- 
czna agitka trafia w społeczną 
próżnie i nikt za to nie odpowia- 
da, nikt nie ma nawet o to do 
reżysera pretensji. Produkcja to- 
czy się dalej. 

Cała struktura kinematografii 
jest programowo aprofesjonalna, 
eliminuje z toku produkcji kry- 
teria zawodowe. Także krytyka 
okazuje wobec tej problematyki 
podobną bezradność, szuka więc 
przyczyn słabości filmu w sferze 
zamierzeń, a nie realizacji. Osta- 
tecznie reżyser jest skazany na 
samego siebie. 

Towarzyszy tej sytuacji, za- 
pewne nie przypadkiem, upadek 
szkoły filmowej. Nie była ona 


JAN RYBKOWSKI 


Dyskusja prasowa o tym, że 
nasz film jest niedobry, trwa od 
kilku lat. Wszystko, co zostało 
napisane, nie odniosło skutku. 
Stan obecny naszego filmu jest 

ly: polskie filmy tracą pu- 
bliczność. Winy szuka się w nas, 
ludziach, którzy film tworzą. Ale 
czy naprawdę tylko my jesteśmy 
winni? 


Powinniśmy wreszcie zaprze- 
stać udawania, że za wszystko 
odpowiedzialny jest reżyser. 


Przed trzema laty atakowano na- 
szą kinematografię za profil te- 
matyczny; pisano, że wina spada 
na reżyserów. Wydaje się mało 
prawdopodobne, by ktoś z wy- 
głaszających takie opinie na- 
prawdę w nie wierzył. Reżyser 
nie może odpowiadać za profil 
kinematografii, lecz jedynie za 
to, jak on jest realizowany i ra 
jakim poziomie zawodowym. 


Określenie granicy, od której 
zaczyna się zawodowa sprawność 
reżysera, nie jest łatwe. Spróbuj- 
my cyrkowego porównania: np. 
żongler jest to człowiek. który 
rzuca w powietrze 5 talerzyków 
i potrafi tak nimi operować, by 
żaden nie spadł na ziemię. Od- 
biera więc przedmiotom _nieru- 
chomość i kruchość. Stwarza no- 
we wartości. Z reżyserem spra- 
wa wygląda podobnie; jest nim 
wtedy. jeśli umie przetworzyć 
rzeczywistość w nowe, własne 


nigdy ośrodkiem doskonalenia 
kadr, ale stwarzała pewien próg 
wymagań. Obecnie ani nie kształ- 
ci fachowców, ani ich nie gro- 
madzi. A powinna przecież sta- 
nowić swego rodzaju centrum fa- 
chowości, promieniować na ze- 
wnątrz, jak na przykład w tech- 
nice — politechnika. Żadnemu 
profesorowi nie grozi dziś, że stu- 
denci przeprowadzą  kłopotliwą 
analizę jego warsztatu. Szkoła 
popadła w dyletantyzm, znalaz; 
się w rękach ludzi najczęściej 
spoza zawodu — ani teoretyków, 
ani praktyków. 

Powracając do kinematografii 
zawodowej, jej zbiurokratyzowa- 
nie, ubezwłasnowolnienie środo- 
wiska filmowego, odbiło się 
przede wszystkim na poziomie 
warsztatowym. Dzisiejsze zespoły 
zajmują się filmem tylko na e- 
tapie scenariusza i nie są żadną 
pomocą w trakcie realizacji. Ich 
kierownictwa, złożone najczęściej 
z ludzi nie związanych zawodowo 
z filmem, nie mają także pew- 
nych kryteriów w ocenie możli- 
wości fachowych reżyserów. Stąd 
też w tym upatrywałbym niepo- 
wodzenia wielu realizacji powie- 
rzonych niewłaściwym ludziom. 
Przedmiotem oceny gotowego fil- 
mu powinna być realizacja, a nie 
temat, dokładnie ustalony wcześ- 
niej. realizacji mogą 
jednak ocenić jedynie fachowcy; 
ponieważ nie oni film osądzają, 
na kolaudacji wałkuje się znowu 
problem i temat. W ten sposób 
dla zawodowych kryteriów nie 
ma miejsca nigdzie. 

Podobnie to wygląda na eta- 
pie wcześniejszym — powstawa- 
nia scenariusza. Nie rozpatruje 
się tekstu z punktu widzenia 
wartości dramaturgicznych, bo 
uważa się, że nie o to chodzi. W 
komisji scenariuszowej fachowcy 
są także w mniejszości. W dodat- 
ku brak także bodźców finanso- 
wych. Dobrego scenariusza nie 
opłaca się pisać, ponieważ otrzy- 
ma sie za niego taką samą sumę 
pieniędzy, jak za scenariusz zły. 
Zdarza się, że zespół kupuje sce- 
nariusz, żeby udzielić finansowe- 
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układy. Czasami może się to 
udać także amatorowi; zawodo- 
wy. reżyser różni się tym, że mu- 
si mu się to udawać przy każ- 
dym zadaniu, którego się podjął; 
w określonym czasie, a nie tylko 
wtedy, kiedy ma ochotę. Może 
zawodowość nie gwarantuje 
powstawania arcydzieł, daje jed- 
nak pewność, że nie zejdzie się 
poniżej pewnego poziomu. 
Jednym z nieszczęść naszej ki- 
nematografii jest zatrudnianie 50 
reżyserów, bo tyle mamy etatów 
czy też tyle dyplomów wydała 
szkoła filmowa. Gdybym był 
producentem i musiałbym trzeź- 
wo spojrzeć na sytuację w na- 
szym filmie, zobaczyłbym obraz 
mniej więcej taki: pięciu reżyse- 
rom mógłbym zaufać całkowi- 
cie i nie wtrącać się do niczego, 
co będą robili; dziesiątka mogła- 
by pracować z pożytkiem, cho- 
ciaż nie stworzyliby pewnie dzieł 
genialnych; każdego z pozosta- 
łych dałoby się zastąpić jakim- 
kolwiek średnio inteligentnym 
człowiekiem i zmiany nikt by nie 
zauważył. Ale u nas takich pro- 
ducentów nie ma; kto wobec te- 
go powinien powiedzieć reżyse- 
rom, nie mogącym wykazać się 
niczym poza dobrymi chęciami, 
że powinni zmienić zawód? 
Twórczość filmowa nie jest dzia- 
łalnością urzędniczą. Nieprzydat- 
na jest tu też pragmatyka urzęd: 
nicza: etaty, stopnie służbowe, 


go poparcia autorowi, na którym 
mu skądinąd zależy, a jednoczeż- 
nie drży, by komisja scenariuszo- 
wa przypadkiem nie zakwalifiko- 
wała tekstu do realizacji. 

Ów brak związku pomiędzy 
ostatecznym rezultatem a hono- 
rarium, jakie otrzymali autorzy, 
powtarza się także w przypadku 
filmu jako całości. Jedynie fil- 
my, które przynoszą tantiemy. 
czyli w całości zwrócą koszty — 
a jest ich nie więcej niż kilka 
rocznie — rozliczane są zgodnie 
z zasadami ekonomicznymi. Po- 
niżej poziomu tantiem rozciąga 
się obszar niczyj, nie działają tu 
żadne mobilizujące czynniki ma- 
terialne. System jest za mało e- 
lastyczny, nie przewiduje stanów 
pośrednich, nie różnicuje bodż- 
ców. Nie ma znaczenia, czy film 
obejrzy 50 tysięcy widzów, czy 


300 tysięcy, o ile zabraknie zło- 
łówki do całkowitego zwrotu 
kosztów. Nieważne także, jak 
oceni go krytyka, do ilu krajów 
zostanie sprzedany. System ten 
rzutuje na wszystkie kluczowe 
stanowiska w ekipie twórczej — 
nie stwarza żadnych bodźców dla 
operatora, dźwiękowca czy sce- 
narzysty. Ich praca, lepsza lub 
gorsza, umyka ocenie materialnej. 
Krytyka ze swej strony pomija 
ich pracę milczeniem... I dlatego 
nagroda za dobrą robotę sprowa- 
dza się u nas do swoistej premii 
moralnej w postaci oceny kole- 
gów — tego, jak przyjmą film, co 
powiedzą. 

To jest chyba ostatnia sfera po- 
szanowania zawodu, jaka u nas 
jeszcze pozostała. 


Zanotowała B. J. 


. 


Nie temat, lecz realizacja 
„Struktura kryształu”, reż. Krzysztof Zanussi 
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awanse za wysługę lat. Tu trze- 
ba zdawać przy każdym filmie 
bardzo trudny egzamin i albo się 
go zdaje, albo nie. 

Najgorsze jest, że właśnie re- 
żyserzy najsłabsi sięgają często 
po najtrudniejsze tematy — 
współczesne, polityczne. Liczą na 
to, że łatwiej tu ukryć braki za- 
wodowe, że będą łagodniej oce- 
niani. Jednocześnie lepsi reżyse- 
rzy uciekają od tej problematy- 
ki, bo wyraźniej niż tamci wi- 
dzą, że proponuje się im niedoj- 
rzałe scenariusze, że nie ma od- 
powiednich warunków, by zrea- 
lizować taki film samodzielnie i 
w spokoju. Ta niefrasobliwość w 
sięganiu po tematy najtrudniej- 
sze (zresztą nie tylko współczes- 
ne) powinna chyba zostać w ja- 
kiś sposób okiełznana. 

Wszystko to nie dotyczy debiu- 
tantów; wobec nich należałoby 
przyjąć inną zasadę postępowa- 
nia. Powinien istnieć pewien 
margines ryzyka, pozwalający 
młodym zrobić pierwszy film, je- 
Śli tego pragną, na zasadzie peł- 
nego eksperymentu (rzecz jasna, 
za odpowiednio mniejszą sumę 
pieniędzy). Czy nie byłoby roz- 
sądniej, gdyby np. Piwowski nie 
musiał pisać fikcyjnych scenariu- 
szy, jeśli chciał zrealizować 
„Rejs” inną, nowatorską metodą? 

Odmienne kryteria powinny 
być także stosowane wobec fil- 
mów autorskich. Jeśli ma się 


do powiedzenia coś naprawdę 
własnego, a przy tym ważnego, 
zawodowa sprawność staje się 
czymś drugorzędnym. 


Taki margines dla debiutantów 
i autorów może istnieć wtedy, 
kiedy będzie się miało pewność, 
że reszta produkcji składa się 
z filmów zrealizowanych przez 
fachowców, na przyzwoitym po- 
ziomie zawodowym. Tymczasem 
w Polsce od czasów  „Startu” 
uważa się zawodowców, „bran- 
żę'* — za coś odrażającego; lek- 
ceważy się zawodową sprawność, 
nie widzi się związku między 
koncepcją a warsztatem. Jest to 
zjawisko — jak widzimy — nie- 
bezpieczne w skutkach. 


© mnie mówi się zazwyczaj — 
rzemieślnik. Wcale się o to nie 
obrażam; nie ma kinematografii 
złożonej z samych geniuszy. In- 
ni, także przyszli wielcy artyści, 
mogą się nauczyć zawodu tylko 
przy fachowym rzemieślniku. Od 
tego, ilu pracuje w filmie znają- 
cych fach rzemieślników, zależy 
średni poziom. Nie oni tworzą 
arcydzieła, ale oni gwarantują, 
że nie zaleje ekranów dyletan- 
tyzm. A coś odkrywczego można 
wymyślić dopiero wtedy, kiedy 
podstawowe wartości już istnie- 
ją, kiedy można czemuś zaprze- 
czyć, od czegoś się odbić. 


Zanotowała B. J. 


zapiski krytyczne 


© ANTONINA GORDON-GÓRECKA © LELOUCH 
l „TRĘDOWATA” © CIERPKA BALLADA © 


WTOREK 


W Teatrze Telewizji sporo ostatnio dobrej literatury: 
„Przygody Józefa Andrewsa” Fieldinga, „Profesja pani War- 
ren” Shawa, „Tragedia amerykańska” Dreisera. Ale zarazem, 
jaki to niedobry teatr, ten, który oglądamy na małym ekra- 
nie! 

Recenzenci, pisząc o spektaklu „Przygód”, wymieniali przy 
okazji „Toma Jonesa” Tony Richardsona. Właśnie, żeby się 
przekonać o ubóstwie telewizyjnej emisji, należy sobie przy- 


pomnieć tamten film. U Richardsona wszystko dążyło do 
realizmu, niemal weryżmu. Środki masowego przekazu co- 


raz mniej znoszą obraz konwencjonalny, teatr konwencjo- 
nalny, konwencjonalne aktorstwo, a taki teatr zrobił z po- 
wieści Fieldinga Kazimierz Braun. 

Niewiele od tradycyjnej sceny różniła się również komedia 
Shawa w reżyserii Aleksandra Bardiniego. Gładko odegrane 
typy, zręcznie poprowadzona intryga — i śladu jakiejkolwiek 
prawdy. Bardini, wydaje się, kusił się o prawdę teatralną 
(żywi ludzie poprzebierani, dykta i karton udające przedmio- 
ty z życia), ale takiej prawdy na małym ekranie nie może 
być. bo obraz telewizyjny, jak kadr filmowy, jest monochro- 
matyczny. Zapamiętałem jedynie panią Warren w wykona- 
niu Antoniny Gordon-Góreckiej. Właściwie aktorkę trzeba 
wymienić przed rolą. Bo postać przeż nią stworzona w ogól- 
nych zarysach wprawdzie dostosowała się do stylu przedsta- 
wienia, ale co chwila w intonacji głosu, w jakimś zagraniu 


mimicznym, w drobnym geście odzywały się akcenty niepo- 
wtarzalne, osobowość aktorki, żywy człowiek. Bo grać w te- 


lewizji tak nie można jak się grało w teatrze, trzeba, znów 
raczej jak w kinie, trochę „sprzedawać” siebie, samym kunsz- 
tem niedaleko się zajedzie. . 

To, że nasz teatr jest stary, widać było od lat w kinie, 
zwłaszcza dzięki udziałowi teatralnych aktorów, a innych 
przecież nie mamy; w telewizji tymczasem stary teatr zado- 
mowił się już całkowicie — z aktorami, reżyserami, poetyką 
tradycyjnej sceny. 

A „Tragedię amerykańską” przestałem oglądać po pół go- 
dzinie. 


CZWARTEK 


Claude Lelouch znów na naszych ekranach („Życie, miłość, 
śmierć"). Zobaczyłem też następny film reżysera, „Człowiek, 
którego kocham”. Recenzent FILMU, pisząc o „Życiu”, nawet 
w tytule recenzji dał wyraz swemu rozczarowaniu. Pomyśla- 
łem: i tak odporny, jeżeli dopiero teraz się rozczarownł. 
Treści „Życia” nie muszę przypominać, też historii o zboczeń- 
cu-mordercy i o niekończących się przygotowaniach do ucię- 
cia mu głowy. Cayatte przed laty zrobił podobny film, „Wszy- 
scy jesteśmy mordercami”. 1 też, jak u Leloucha, było tam 
coś nieuczciwego i moralnie dwuznacznego. Z tym, że Lelouch 
nie ma już nawet tej trochę inteligencji, by zwodzić widza. 

„Człowiek, którego kocham” o tyle bardziej do przyjęcia, 
że nie udaje wiele lepszego niż jest. Pewien francuski kom- 
pozutor robi muzykę do filmu w Hollywoodzie (tajemnice 
twórczości artystycznej), zakochuje się w nim francuska 
fawiazda, która gra w tym filmie (tajemnice filmowego ate- 
lier). Gwiazda postanawia rzucić męża i dziecko, on swoją 
żonę — i wyruszają w podróż po Stanach (problem moralny, 
miłość, turystyka). Ta turystyka jest jeszcze najlepsza. Grają 
Jean-Paul Belmondo i Annie Girardot, ale źle grają. W końcu 
Belmondo zwiódł Girardot i wrócił do żony. Owa goryczka, 
owa melancholia pochodzi z „Kobiety i mężczyzny”, zrobiła 
bowiem karierę. 

Piekny materiał będzie stanowił Lelouch dla przyszłego 
socjologa, jeżeli ten zechce zbadać dolną granicę współczes- 
nej kultury masowej i zobaczy, jak w omawianym reżyserze 
odbił się, niby w lustrze, gust nie tyle prymitywnego widza, 
co widza z pretensjami, z okolic „Trędowatej”. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 
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Artystyczna publicystyka 
Scena z filmu „Pamięć* 
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Walka o męża 


Elizabeth Taylor 1 Michael Caine 


ówi 
Grigorij Czuchraj 


— O bitwie stalingradzkiej napisa- 
no mnóstwo książek, pamiętników, 
„analiz naukowych, nakręcono także 
wiele filmów: fabularnych t doku- 
mentalnych — mówi twórca „Czter- 
dziestego pierwszego" i „Ballady o 
żolnierzu”, — Mimo to jestem prze- 
konany, że daleko jeszcze do wy- 
-czerpania tematu, biorąc zwłaszcza 
pod uwagę konieczność przekazania 
go współczesnej młodzieży. Mój film 
„Pamięć” dedykuję młodym. 

Uczestniczyłem w bitwie  stalin- 
aradzkiej od pierwszego do ostatnie- 
go dnia. Dawno już nosiłem się z 
zamiarem realizacji filmu o tym 
przełomowym wydarzeniu, czułem 
jednak, że moja koncepcja ma bra- 
ki. Zrozumiałem wreszcie, iż mój 
film powinien pokazać bitwę od naj- 
bardziej ludzkiej strony — a więc 
poprzez samych ludzi. Historyk może 
z wielką znajomością rzeczy opisać 
fakty, może je wnikliwie zinterpre- 
tować, ale nie jest w stanie przeka- 
zać ich humanistycznej istoty, wyra- 
żającej się w ludzkich uczuciach, at- 
mosjerze, patosie. To zadanie arty- 
sty. Chodziło mi o to, żeby widz emo- 
-cjonalnie przeżył tamte wydarzenia, 
„dojrzał ich psychologiczne i filozoficz- 
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ne aspekty — tylko taka koncepcja 
bowłem ma dziś aktualny sens. 

Co złożyło się na film? Przede 
wszystkim niesłychanie wiele roz- 
mów i wywładów przed kamerą. Da- 
tej — bardzo obszerne 4 szczegółowe 
materiału archiwalne: oryginalne 
kronikt fimowe, fotografie, doku- 
menty. Wszystko to — biorąc pod 
uwagę rozległość terenu, na jakim 
działaliśmy, dystans czasu, pozwala- 
jący na przewartościowanie różnych 
obiektywnych t subiektywnych są- 
dów — stworzyło złożony, powie- 
izłatbym: mozaikowy obraz. 


Nigdy dotąd nie próbowałem 
swych sił w tym gatunku, nazywa- 
nym u nas słusznie „artystyczno-pu- 
blicystycznym". wybór formy t uży- 
tych środków nie zależy tutaj od 
takiego czy innego widzimisię reali- 
zatora, lecz od zadania, jakie przed 
sobą postawił. Byłoby nonsensem 
siltć się na oryginalność w tmię 
niepowiciania cudzych dokonań, 
gdyż oryginalność tę można osiągnąć 
jedynie poprzez własne niebanalrie 
przemyślenia, a nie poprzez dążenie 
do oryginalności. Na przykład wi- 
dzowie „Zwyczajnego faszyzmu” Mi- 
chaiła Romma bardzo wyraźnie od- 
bierali w tym filmie indywidualność 
reżysera, jego ogromny polityczny 
temperament i analityczny umys. 

Zbierając materiały do „Pamięci”, 


przejecholiśmy autobusem prawie je- 
denaście tysięcy kilometrów. Byliś- 


Nostalgiczny świat 
Jean-Louis Trintignant (z prawej) 


Powrót z Ameryki 
Jane Fonda (w środku) 


my we Francji (zdjęcie 1), _Angllt, 
NRF, Berlinie Zachodnim t |RD. 
Przeprowadzaliśmy w tych Kfijach 
rozmowy z ludźmi nażróżnićjszych 
zawodów 1 przekonań, z młodzieżą, 
dorostymi i starcami. Wypytywaliś- 
my o bitwę działaczy politycznych, 
historyków, uczestników ruchu opo- 
ru, dawnych żołnierzy bijących się 
nad Wołgą, ludzi, którzy stracili 
tam swych bliskich, a także prze- 
chodniów napotkanych na ulicach 
noszących imię Stalingradu. Intere- 
sowało nas, co wiedzą o tym wyda- 
rzeniu, o tamtych czasach, jak usto- 
sunkowują się do nich dzisiaj. 
Odpowiedzi, które usłyszy widz, 


są różne: jedne — poważne i 
przemyślane, inne — tylko efektow- 
ne, jeszcze inne — subiektywne, a 


nawet wrogie. Są ludzie, którzy za- 
pomnieli już o Staligradzie, są lu- 
dzie, którzy w ogóle nigdy o nim nie 
słyszeli. wydaje mt się, że ten doku- 
mentalny materiał jest niezwykle 
pouczający, świadczy przecież nie 
tylko o stosunku do samego wyda- 
rzenia, ale szerzej — do problemów 
nurtujących współczesny świat. 

Wiele jeździliśmy też po Związku 
Radzieckim. Odbywaliśmy spotkania 
i rozmowy z żołnierzami .t historyka- 
mi, ze słynnymi dowódcami i szere- 
gowymi uczestnikami bitwy, z mat- 
kami poległych bohaterów, z ich 
dziećmi i wnukami. Pytaliśmy o to 
samo, co za granicą. Odpowiedzi by- 
ły, oczywiście, zupełnie inne. 


a planie 


— Mówienie o rzeczy tak indywi- 
dualnej i osobistej jak twórczość tlj 
mowa — mówi Federico Fellini — 
wprowadza mnie w zakłopotanie. Ka- 
żda niedyskrecja ma w sobie coś 
bezwstydnego. Powtarzam za każ- 
dym razem: o filmie trzeba mówić 
dopiero po jego ukończeniu. Przed- 
tem istnieją tylko intencje, które są 
w gruncie rzeczy zachciankami. 


Reżyser pracuje od kilku tygodni 
nad filmem „Miasto", który dopiero 
niedawno znalazł producenta. Więk- 
sza część zdjęć została już nakręco- 
brała w niej udział niewielka li- 
czba osób, nie przestrzegano rygorów 
scenariusza — jak to bywa zwykle 
u autora „8 1/2". 

— Dzień po dniu — mówi Fellini — 
dzięki nowym spostrzeżeniom i im- 
prowizacji, film wzbogaca się stop- 
niowo i zbliża do swej końcowej po- 
staci. Do tego momentu jest chao- 
tyczną magmą. Przyznaję, że projekt 
stworzenia portretu Rzymu jest 
przedsięwzięciem niebezpiecznym i 
nierozważnym, ale cóż robić, Trzeha | 
podjąć ryzyko. Wątek będzie miał 
charakter autobiograficzny, ujawni 


osobisty, emocjonalny związek mię- 
dzy autorem i miastem. 

Film zderza ze sobą elementy rze- 
czywistości z pamięcią, przeszłość z 
teraźniejszością, nostalgię z rygoryz- 
mem historycznym 

Fellini zaangażował do filmu prze- 
de wszystkim aktorów niezawodo- 


wych, 
— Aby uczynić przedsięwzięcie go- 
dnym zaufania — wyjaśnia — przed 


kamerami nie mogą pojawić się zna- 
ne twarze, widzowie powinni zaś 
mieć wrażenie błądzenia po mieście 
nieznanym. Tym niemniej występują 
tu także tacy aktorzy, jak Anna 
Magnani, Alberto Sordi, Marcello 
Mostroianni, Renato Rascel, Aldo Fa- 
brizi, którzy w odczuciu wszystkich 
personitikują plebejską agresywność, 
mieszczańską podłość, nieśmiałość 
ignorancję mieszkańców „wiecznego 
miasta”. 

w różnych częściach miasta reżyser 
wznosi segmenty dekoracji, — Nie 
wierzę fotografii, — mówi — która 
oddaje rzeczywistość taką, jaką ona 
jest. Jeśli chcę wypowiedzieć się © 
Rzymie poprzez moją wyobraźnię, 
muszę stworzyć taką scenografię, W 
którą zostałyby przeniesione moje 
uczucia, dla których rzeczywistość 
byłaby jedynie przesłanką, nie goto- 
wym faktem. 


TeMIefY... 


KONFORMISTA 


Na ekrany kin francuskich wszedł 
najnowszy film Bernardo  Bertolu- 
cciego „Konformista* — adaptacja 
znanej powieści Alberto Morayji. Al- 
cja rozgrywa się w latach $tżgzies- 
tych. Bohater filmu, Marcejip|flean- 
Louis Trintignant — zdjęcie*3) jest 
przekonany, że w młodości popełnił 
morderstwo: zastrzelił nagabującego 
go homoseksualistę. Żyje w poczuciu 
winy, w obawie przed urazami psy- 
chicznymi, tym bardziej uzasadnio- 
nej, że jego ojciec od długich lat jest 
pacjentem zakładu dla umysłowo 
chorych. Wszystko to tłumaczy jego 
instynktowną chęć upodobnienia się 
do innych, nagięcia do obowiązują- 
cych norm. Kiedy jest już dorosłym 
mężczyzną we Włoszech zwycięża fa- 
szyzm. Ideologia ta stanie się dla 
niego zbawieniem, ucieczką przed 
sobą samym. Kiedy się ożeni, wyko- 
rzysta podróż poślubną do Paryża, 
aby wykonać polecone mu zadanie: 
likwidację swego dawnego profeso- 
ra — antytaszysty. W wiele lat póź- 
niej, kiedy reżim Mussoliniego chyli 
się już ku upadkowi, bohater nie wa- 
ha się z kolei denuncjować swych 
dawnych przyjaciół, aby z całą pew- 
nością znaleść się po stronie zwycię- 
żających. Dowie się także, że nie po- 
pełnił żadnej zbrodni kryminalnej. 
Człowiek rzekomo przezeń zamordo- 
wany żyje i cieszy się najlepszym 
zdrowiem. Tak więc Marcello cale 
swe postępowanie opierał na falszy- 
wych przesłankach. Ale jest, mimo 
to, spokojny: wpadając kolejno z 
malostkowości w tchórzostwo, a z 
tchórzostwa — w zdradę, stał się 
„normalny! 

Bertolucci kreśli nie tylko znakomi- 
ty portret psychologiczny; pozwala 
także widzowi wkroczyć w stosunki i 
atmosferę lat trzydziestych. Pokazu- 
je Rzym, San Remo, Vintimilglię i 
Paryż z tamtej epoki. Ten dziwacz- 
ny, nostalgiczny 1 okrutny Świat 
został oddany z brawurą i elegan- 
cją, przypominającą styl wielkich 
plastyków kina: Sternberga, OphUl- 
sa, Viscontlego. 

„Czy jest to utwór wyrafinowanego 
estety? — pyta Jean de Baroncelli w 
dzienniku „Le Monde”. — W pewnym 
stopniu tak — 1 to nawet dziwi, bo 


przecież reżyser przyzwyczaił nas do 
mniejszej dbałości o formę, do wię- 
kszej chropowatości. Ale Bertolucci 
pozostaje nadal wierny swej proble- 
matyce i swym obsesjom, a  prze- 
paść dzieląca marzycielskiego  mło- 
dzieńca od nędznego konformisty nie 
Jest w gruncie rzeczy tak głęboka. To 
po prostu różnica między czystością 
a poniżeniem, młodością a wiekiem 
dojrzałym. 

W podobnym tonie utrzymana jest 
również obszerna recenzja Michel 
Capdenaca w „Les Lettres Frangai- 
Ses": „Z tego utworu tak bogatego, 
slodko-zjadliwego, _ rygorystycznego, 
bolesnego, pięknego i eleganckiego — 
emanuje tajemniczy czar. Dla 
wszystkich miłośników kina będzie 
on prawdziwą ucztą”. 


MONTE WALSH 


„Monte Walsh" Williama  Frakera 
ma konstrukcję tradycyjnego wester- 
nu, tyle że ukazuje na - ekranie 
współczesny Dziki Zachód, ujarzmio- 
ny. pozbawiony uroków starego ry- 
tuału, według którego bohaterowie 
pędzą tu stada zwierząt, upijają się, 
marzą o miłości u boku płatnych 
dziewcząt, a w godzinie  porachun- 
ków wyciągają błyskawicznie rewol- 
wery. 

Dziś mit ten jest martwy, lecz nie- 
bieskooki Lee Marvin należy do lu- 
dzi, którzy nie mogą pogodzić się z 


jego odejściem. Towarzysz niedoli 
bohatera (Jack  Palance) usiłuje 
przystosować się do nowych norm 


obyczajowych. Poślubla wdowę po 
zamożnym kupcu, by prowadzić skle- 
pik, lecz kończy żałośnie, zamordo- 
wany przez dawnego kompana, który 
z nędzy został przestępcą. Jaka zaś 
przyszłość czeka Lee Marvina? Gdy 
umiera prostytutka, którą zamierzał 
poślubić (Jeanne Morcau), nie pozo- 
staje mu nic innego, jak pomścić 
przyjaciela i uciec gdzieś daleko... 
„Jest w tym filmie widoczne — pi- 
sze stały recenzent „Le  Mon- 
de* — że postacie naieżą do świata, 
którego już nie ma. Gorzki «Monte 
Walsh» ujawniając zwątpienie, zmę- 
czenie moralne i fizyczne,  potwier- 
dza ewolucję westernu,  zauważoną 
od kliku lat. Minął okres, w którym 
pokazywało się triumfalny marsz na 
Zachód, wraz z nim skończyła się 
tradycyjna powiastka pelna heroiz- 
mu i optymistycznego wydźwięku. 
Socjologowie mogliby potwierdzić, 
że ewolucja tego gatunku  filmowe- 
go, tak silnie związanego z  pow- 
szechną świadomością społeczną, jest 


widoczną oznaką przemian, jakie za- 
chodzą we współczesnym życiu Sta- 
nów Zjednoczonych", 


ronika 


We Francji zmarł znany kompozy- 
tor Georges Van Parys. Był autorem 
wielu popularnych piosenek t twór- 
cą muzyki do blisko dwustu filmów, 
między innymi do „Miliona”, „Wiel- 
kich manewrów” i „Fanfana Tulipa- 
na”. 

— Przyjaźniliśmy się — powiedztał 
Renć Clatr — ponad czterdzieści lat. 
Pracować z nim to była wielka przy- 
jemność. Miał wielki talent, dużą 
wrażliwość i był samą dobrocią. 


* 


Jak już pisaliśmy, Vanessa Redgra- 
ve (zdjęcje'Ś) prowadzi od pewnego 
czasu waiFĘhprzeciwko agresji ame- 
rykarńskiej.ftb Wietnamie. Ostatnio 
aktorka postanowiła wydawać niele- 
galne czasopismo „Pokój”, przezna- 
czone dla żołnierzy USA stacjonują- 
cych w Wielkiej Brytanił. Wiado- 
mość tę podała tnna nielegalna gaze- 
ta, ukazująca się w NRF. Okazuje 
się, że na świecie wychodzi obecnie 
blisko siedemdziesiąt podobnych cza- 
sopism, które występują przeciwko 
propagandzie wojennej państw za- 
chodnich. 


ZGON HAROLDA LLOYDA 


W Hollywoodzie zmarł w wieku 77 
lat Harold Lloyd, słynny amerykań- 
ski komik filmu niemego 1 dźwięko- 
wego. Karierę rozpoczął w teatrze. 
w filmie zadebiutował w 1913 roku, 
zaczynając od naśladownictwa stylu 
Charlie Chaplina. Dopiero później, w 
latach dwudziestych, stworzył nie- 
powtarzalną postać bezmyślnego, a 
jednocześnie pewnego siebie 1 przed- 
siębiorczego młodzieńca. Najgłośniej- 
szymi filmami Lloyda były: „Jeszcze 
wyżej” (1923), „Coraz prędzej" (1925), 
„Harold, trzymaj się” (1929), „Kino- 
maniak" (1932), „Ostrożnie, profeso- 
rze” (1938). 


Przeciwko agresji 
Vanessa Redgrave 


toc.gdze! 


LONDYN. Michelangelo Antonioni 
przygotowuje realizację dwóch fil- 
mów wspólnej produkcji angielsko- 
zachodnioniemieckiej. _ Tymczasowe 
tytuły: „Cimarron* 1 „Autostrada", 


PARYZ. Stephane Audran, Michel 
Bouquet 1 Frangois Perlier objęli 
główne role w nowym fllmie Claude 
Chabrola „Nocny gość". Jak zwykle 
reżyser korzysta z kryminalnej in- 
trygi. Pewien mężczyzna zabija żo- 
nę swego najlepszego przyjaciela. 
Film będzie analizą zbrodni, w któ- 
rej nikogo się nie oskarża — prze- 
ciwnie: wszyscy pragną, by prze- 
stępca zapomniał o swym czynie, 
podczas gdy on chce oddać się w rę- 
ce wladz. 

NOWY JORK. Jane Fonda (zdjęcie 
4/8buszcza Amerykę, gdyż pragnie 
wyśląpić w filmie „Albatros*, reali- 
zowanym przez Jean-Pierre Mocky'- 
ego. Fonda będzie tu piękną, bogatą 
dziewczyną, zakochaną w mężczyźnie 
poszukiwanym przez policję. 

DUBLIN. Elizabeth Taylor (zdjęcie 
zyGbBjkia główną rolę w filmie „Zee 
1 sBółka*, opartym na powieści ir- 
uindzkiej pisarki Edny O'Brien. Bo- 
haterką jest kobieta pragnąca Odzys- 
kać męża zakochanego w młodej 
dziewczynie. 

RZYM. Marco Bellocchio („Pięści 
w kleszeni«) realizuje swój trzeci z 
Kolei fllm: „W Imieniu Boga"; Będzie 
to dramatyczna 1 groteskowa zarazem 
historia młodych pensjonariuszy prze- 
bywających w liceum prowadzonym 
przez zakonników. Reżyser pragnio 
oskarżyć  konformistyczne metody 
wychowawcze. 

BERLIN, Roland Gall kręci w DE- 
FIE fllm „Młodzież bez Boga* według 
powieści Odona von Horvatha. Boha- 
terem jest profesor gimnazjum, któ- 
ry w czasach hitleryzmu przeciwsta- 
wia się programowi szkolnemu na- 
rzuconemu przez władze. 

PRAGA. Reżyser Petr Schulhoft 
pracuje nad filmem „Pierwsza histo- 
rla", w którym mlody porucznik 
służby bezpieczeństwa usiłuje roz- 
szytrować zagadkę morderstwa. Po- 
dejrzenie pada na trzy młode dziew- 
czyny. 


KONFRONTACJE 1970 


Na tradycyjną warszawską imprezę „Konfrontacje” uczęszczano zawsze tłumnie; ale tu i ów- 
dzie na nią wyrzekano, jako że była to panorama filmów nieobecnych później w normal- 
nym rozpowszechnianiu. Od zeszłego roku narzekania umilkły, a popularność się ostała. 


Przytłaczająca większość filmów pokazywa- 
nych w ramach „Konfrontacji” wchodzi na 
krajowe ekrany, nikt już więc nie szermuje 
straszakiem „elitarności” pożytecznego prze- 
glądu. Oprócz wpływowego Jaszcza, który po- 
informował swych czytelników, że „wśród wi- 
dzów w kinie »Skarpa« tężeje bunt przeciw 
formule tej konfrontacyjnej imprezy”, a on sam 
boleje, że — „ze sztuki dla mas stwarzamy 
zjawisko swoiście elitarne". W świetle faktów 
wygląda na to, że bunt tężeje wśród jakiejś 
szczególnie ponurej elity; ale możliwe, że 
Jaszcz rozumuje w sposób (bardziej niż zwy- 
kle elitarny, 

Czy zaś „przegląd filmów świata" jest sam 
w sobie wyjątkowy pod wzg'ędem artysty- 
cznym? Owszem, jako całość był takim w bie- 
żącym roku, choć wcale nim być nie musiał. 
Spragnieni filmowych „rodzynków* i bardzo 
wymagający wobec tego firmowego towaru, 
skłonni jesteśmy zapominać, że wybiorczy o- 
kres jednego roku jest w kinie takim samym 
umownym i konwencjonalnym rozdziałem, 
jak w każdej innej dziedzinie artystycznej. 
Istnieje bowiem jakaś wewnętrzna logika ro- 
zwoju Sztuki, niewiele mająca wspólnego z 0- 
kazjonalnością. W związku z tym warto za- 


uważyć, że jednym z uchwytniejszych spraw- 
dzianów renomy „Kontrontacji” jest realiza- 
torska solidność jako minimum. Może najwy- 
raźniej widać to, gdy rozpatrywać — 


ROZCZAROWANIA: 
BEZWZGLĘDNE I WZGLĘDNE 


Ich źródłem była z reguły mała nośność 
problemowa i pozorny dramatyzm; ale prze- 
cież prawie nigdy nieudolność reżyserska, ak- 
torska czy fotograficzna, Magnesem włoskie- 
go „Dramatu zazdrości” Ettore Scoli było a- 
ktorstwo niezawodnego Mastroianniego i peł- 
nej temperamentu Moniki Vitti: A jeśli uznać 
sam film za nieudany, to dlatego, że włoska 
„czarna komedia” przeżywa kryzys, Tragizm 
i komizm, liryzm i ostra społeczna satyra — 
bywają tu wprawdzie coraz przemyślniej 
i obficiej ze sobą poplątane (jak w „Dramacie 
zazdrości”), ale cierpi na tym bohater filmu: 
ccraz mniej ludzki, coraz bardziej kukiełko- 
wy. I może — wbrew intencjom twórców — 
degradują się uczucia. 

Również inny „niewypał" przeglądu — ra- 
dziecka opowieść biograficzna „Czajkowski* 


Władza sama dla siebie 
„Sokoły”, reż. Istyvśn Gaźl 


— mógł się wylegitymować solidnością i sta. 
rannością rzemiosła. Reżyser Igor Tałankin 
zadbał o obrazowy ekwiwalent muzyki, o ma- 
larstwo rodzajowe w stylu epoki, o prowadze- 
nie aktorów (Smoktunowski w tytułowej ro- 
li!). Jeśli przegrał, to dlatego, że nie zdołał 
wyrzec się opisowości cokolwiek hagiografi- 
cznej (jak zwykie przy takich okazjach) ani 
wyjść poza narracyjne wzorce pochodzące z 
wczesnych lat czterdziestych, więc dziś już 
zupełnie zbanalizowane i mało nośne treścio- 
wo, 

Względnym natomiast rozczarowaniem — 
i jednocześnie potwierdzeniem tezy o efek- 
townym rzemiośle, jako warunku wstępnym 
— była francuska drama „Okruchy Życia” 
Claude Sauteta. Jest on fotograficznym ka- 
ligrafem wcale nie gorszym od mistrza Le- 
loucha, potrafi opowiadać zajmująco, a klu- 
czową sekwencję katastrofy samochodowej 
filmuje wręcz brawurowo, Więc jeśli rozcza- 
rowanie, to dla tych widzów tylko, którzy wy- 
magaliby od owego opisu życia, miłości 
i śmierci jakiejś prawdziwie konfliktowej 
idei, pogłębionej refleksji. Zachodni reżyse- 
rzy pokroju Sauteta znaleźli się na specyficz- 
r j granicy. 


b 


Prawda obyczaju i psychologii 
„Kowboj o północy", reż. John Schiesinger 


MIĘDZY KINEM BULWAROWYM 
A_RINEM POSZUKIWAŃ 
ARTYSTYCZNYCH 


Lelouch i Sautet byliby jeszcze wczoraj 
przedstawicielami kina bulwarowego. Dziś 
jednak, gdy awangarda filmowa asymilowa- 
na jest przez komercjalną machinę szybko, 
łakomie i bezboleśnie — coraz trudniej od- 
różnić ambicję od rutyny udającej dziewi- 
czość, ryzyko autorskie od sprawności inte- 
ligentnego czy prostodusznego przepisywacza. 
I chodzi tu nie tylko o nieśmiertelną dzie- 
dzinę konfekcji filmowej, ale i o filmy po- 
ważniejsze. Takie nawet, jak głośny amery- 
kański dramat z lat Wielkiego Kryzysu „Czyż 
nie zabija się koni?" — utwór przyjęty życz- 
liwie i z zainteresowaniem, ale przecież bez 
pewności, czy to wydarzenie „sezonu kon- 
testacyjnego” wykraczą poza wypróbowany 
wielekroć model przekrojowej opowieści spo- 
łecznej w stylu sensacyjnym. Najlepszym 
chyba przykładem jest w tym kontekście 
kariera reżyserska Johna Schlesingera. Za- 
czynał on swoją drogę twórczą jako jeden 
z bardów angielskiego „nowego kina”. Póź- 
niej zaczął robić filmy dobre i kasowe, ale 
niekoniecznie z czymkolwiek walczące i co- 
kolwiek nowego odkrywające. 


Jego ostatni słynny utwór, kręcony już w 
Ameryce „Kowboj o północy”, wzbudził na 
„Konirontacjach” wielką sensację. Schlesin- 
ger dostarcza istotnie towar pierwszej jakoś- 
ci, syci apetyty — i to właśnie charaktery- 
styczne — chwalą go zarówno pospieszni ko! 
sumenci, jak i wybredni koneserzy. Tajemni 
ca polega na tym, że ów film — reklamowa- 
ny jako przepastne dzieło z psychologii spo- 
łecznej czy jadowita rozprawa z amerykań- 
ską cywilizacją — jest tradycyjnym drama- 
tem psychologicznym, opowiedzianym przez 
bystrego narratora i znakomitych aktorów 
(w roli tytułowej Jon Voight, w roli Rico- 
Rizzo — Dustin Hoffman, nieznane u nas 
dotad bożyszcze Hollywoodu). Opowiadanie 
Schlesingera wychodzi z sytuacji trywiałnej 
(teksaski „mały żigolo” poddany widmu bez- 
robocia w swej branży i kryzysowi rynko- 
wemu w buduarach Nowego Jorku). aby od- 
naleźć miarę osamotnienia, zwątpienia, prze- 


wartościowania elementarnych pojęć; żeby 
z koleżeństwa dwóch outsiderów wysnuć na- 
gle sprawę autentycznej przyjaźni bezintere- 
sownych uczuć. Finałowe sceny „Kowboja 
o północy” sugerują niepotrzebnie tragizm 
jakiejś większej miary; co nie przeszkadza 
podziwiać prawdę obyczajowego i psycholo- 
gicznego rysunku sekwencji „tonącego stat- 
ku” Joe i Rica. Schlesinger przemienia się 
w renomowanego hollywoodzkiego majstra, 
ale nie traci wrażliwości ani świeżości spoj- 
rzenia. Pełniej jeszcze wyjawia się to w an- 
gielskim „Kesie” reżyserii Kennetha Loacha 
i w „Na samym dnie”, zrealizowanym na 
Zachodzie przez naszego rodaka Skolimow- 
skiego. 


SUKCESY SKOLIMOWSKIEGO I LOACHA 


— wyraziły się właśnie poprzez świeżość 
i absolutną naturalność języka filmowego, 
a co za tym idzie — przez wiarygodność dra- 
matów młodych bohaterów. Skolimowski po- 
wraca do swoich pierwszych poszukiwa! 
„Na samym dnie” znajduje wyraźne pokre- 
wieństwa z „Rysopisem*, a na szczęście pra- 
wie żadnych z „Barierą”. Jest to dzieło czy- 
stej poezji, choć ani pejzaż londyńskich 
przedmieść nie jest landrynkowy, ani pierw- 
sze kontakty piętnastoletniego bohatera ze 
światem dorosłych nie są czułostkowe, Świat 
jest wielkim przedsiębiorstwem, miłość istnie- 
je jako interes (chłopca z przekwitłymi pa- 
niami, które dybią na cnotę bohatera), a w 
każdym razie ogranicza się do seksu. Ni 
możliwość przedarcia się poza te organicz- 
ne cechy świata, próżna próba wyjścia poza 
obojętność i nięczułość — to dramatyczny 
leitmotiv filmu. Wtajemniczenie w miłość 
jest surowe; wprowadzenie w świat społecz- 
ny nie zostawia bohaterowi złudzeń, 


Podobna nuta u Loacha. Na temat samot- 
nego, zimnego, bezsłonecznego dzieciństwa 
zrobiono już dziesiątki filmów. A jednak 
Loach potrafił być w „Kesie” inny, inny na- 
wet od samego siebie — autora „Czekając na 
życie”. Szorstki i chropawy, zjadliwie kry- 


tyczny w stosunku do szkoły i tzw. pedago- 
gów, emanuje „Kes” pięknym liryzmem w 
partiach obrazujących poszukiwanie prywat- 
nego azylu w miniaturowym, osobistym świe- 
cie kilkunastolatka. Ciekawe, że dzisiejsza 
liryka ekranowa wiele zawdzięcza humoro- 
wi: zarówno Skolimowski, jak i Loach to 
humoryści znakomici, w ich opowieściach nie 
ma jałowego smętku — tęsknicy, uśmiech 
przychodzi w najbardziej dramatycznych mo- 
mentach, uśmiech ratuje bohatera przed klę- 
ską i zagubieniem, a reżysera przed senty- 
mentalizmem. „Na samym dnie” i „Kes” to 
najpiękniejsze według mnie filmy „Konfron- 
tacji*. Kto wie jednak, czy najbardziej zna- 
czące. Bo wyjątkowo obrodził w tym roku 


FILM POLITYCZNO-SPOŁECZNY 


I to przychodzący z krajów socjalistycz- 
nych! Jedyny przedstawiciel Zachodu w tej 
„konkurencji* — szyderczy i ostry w antywo- 
jennej wymowie włoski film Rosiego o I woj- 
nie światowej „Ludzie przeciwko sobie” — 
potwierdził przypuszczenie, że i Włochów 
stać na kino typu „Za króla i ojczyznę". 
"Tymczasem jugosłowiańskie „Kajdanki*, wę- 
gierskie „Sokoły” i rumuńska „Rekonstruk- 
cja" były ważnym i donośnym głosem w 
dyskusji o naszej współczesności. Każdy 
z nich zawarty w ramach innego języka 
(realizm „Kajdanek”, metaforyka „Sokołów”, 
antydramaturgia „Rekonstrukcji”) dochodził 
w końcu do tożsamego tematu: sprawy mar- 
twoty, wyjałowienia życia społecznego. 


Istvśn Gaśl, autor „Sokołów”, drobiazgowo 
opisuje rytuał hodowli sokołów, przedstawia 
założenia sokolej tresury, w której wszystko 
sprowadza się do — „ramy, porządku i ładu”. 
Później każe bohaterowi uciekać z tej krainy 
idealnie zaprogramowanej, ale nieludzkiej 
w swym technokratyzmie. W pierwszym rzę- 
dzie ów technokratyzm dotyczy funkcjono- 
wania takiej władzy, która celem czyni sa- 
mą siebie. Ale znaczenie filmu Gala jest 
szersze. Jest to opis pewnej postawy myślo- 
wej, która rację najwyższą czyni z fetyszu 
organizacji bez zapytania o sens jej posłan- 
nictwa. 


W kategoriach deterministycznych zamyka 
się także dramat społeczny opisany przez Ju- 
gosłowianina Krsto Papića w „Kajdankach”. 
Nad weselem chłopskim zawieszony jest od 
początku cień przymusu, atmosfera strachu, 
zapowiedź prześladowań. Akcja filmu rozgry- 
wa się w roku 1948, w okresie rozbratu Tita 
ze Stalinem — historia walk politycznych 
sprzed blisko ćwierówiecza jest jednak prze- 
cież tylko tłem dla współcześnie brzmiącej 
refleksji, Z jednej strony ów magiczny krąg 
ponurych wydarzeń, przyjmowanych jako 
normalność, zwykłość, konieczność, a z dru- 
giej — brak jskiejkolwiek aktywności spo- 
łecznej, serwilistyczny, a przy tym nieszcze- 
ry stosunek do jednodniowych autorytetów 
(postać Andriji i postawa chłopów wobec 
niego). Uważam, że ten drugi plan — obser- 
wacja „niewinnej społeczności” — jest w 
omawianych filmach nie mniej ważna niż 
efektowny, ale cokolwiek oczywisty atak na 
przeróżne 'wynaturzenia organizacji społecz- 
nej i władzy. Jeśli wszelkie rozstrzygnięcia 
w dziedzinie życia zbiorowego spływają na 
ziemię z chmur, wówczas można jeszcze 
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zobiektywizować działalność pomocników or- 
nitologa z „Sokołów* i zrozumieć bierną, pa- 
sywną postawę weselników z „Kajdanek”. 
Gorzej, jeśli w elementarnej sytuacji społecz- 
nej „Rekonstrukcji” (reżyseria Luciana Pin- 
tilie) zachowania ludzkie zdają się zatopi 
ne w stojącej wodzie, a wszelkie myśli są 
roztopione w sennej ciszy, w martwocie le: 
wej i bezradnej. Antyfabułarność „Renon- 
strukcji” to ostentacyjny sposób opisu tej 
martwoty, tego „normalnego” nie dziania się, 
tego bezruchu, w którym pogrążona jest ma- 
sa ludzka, nawet wtedy, gdy — jak w „Re- 
konstrukcji" — finał jest tragiczny. 
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1903 


FERNANDEL 


— Jestem podobny do kawalerzysty, który połknął własne- 
go konia. Kiedy miałem się żenić, przyszedłem do mego 
przyszłego teścia i uśmiechałem się do niego, jak mogłem 
najserdeczniej. Patrzył na mnie chwilę i nagle burknął: — 
No, zamknijże gębę, niech wreszcie zobaczę twoją twarz! 


"Tak mówił Fernandel o sobie. W karierze 
każdego komika moment określenia własnej 
osobowości, charakteru postaci i jej cech 
komicznych — ma znaczenie decydujące. 
Chaplin zaczął się na dobre wtedy, gdy spre- 
cyzował sylwetkę swego włóczęgi, Keaton — 
lunatyczne ruchy i kamienny wyraz twa- 
rzy, Lloyd — słomkowy kapelusz j oku- 
lary, Tati — nieśmiałość i zakłopotanie pana 
Hulot, Dymsza — elegancję Antka-cwaniaka. 
Fernandel miał koński uśmiech i takąż mi- 
mikę. Zdawałoby się, że do typu komizmu, 
który długie lata reprezentował, wniósł nie- 
wiele poza przyrodzonymi cechami własnej 
fizjonomii; że resztę — cały rodowód od- 
twarzanych na ekranie postaci, a było ich 
ponad półtorej setki — musieli stworzyć, 
wymyślić i narzucić mu inni. Chyba nie- 
zupełnie odpowiada to prawdzie, chociaż nie- 
wątpliwą prawdą jest, że domeną jego dzia- 
łania było „cinóćma-bis” — owo kino dru- 
giej kategorii, najbardziej masowe, peryfe- 
ryjne, popularne; kino uprawiane przez rze- 
mieślników rozrywki i z natury rzeczy posłu- 
gujące się arsenałem wypróbowanych tema- 
tów, chwytów, typów, powtarzających się 
w kółko od filmu do filmu z niewielkimi 
tylko zmianami. To kino wzbogacił Fernan- 
del o swój koński uśmiech. Ale resztę, 
a przynajmniej znaczną jej cześć, też przy- 
niósł ze sobą, miał ją w bagażu swego ŻY- 
ciorysu. 


Urodzony w Marsylii, pozostał także w 
filmie ucieleśnieniem francuskiego prowin- 
cjusza, mocno wrośniętego w leniwy rytm 
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życia wsi i miasteczek Prowansji. Wyprawy 
poza rodzimy rejon nie zwiastowały z reguły 
niczego dobrego; zmusić do nich mogło tylko 
jakieś nadzwyczajne zdarzenie, rodzinne nie- 
szczęście albo nienasycona żądza przygód. 
Nieprzypadkowo znakomity malarz typów 
francuskiego Południa, dramaturg i reży- 
ser Marcel Pagnol, ujrzał w Fernandelu 
idealnego odtwórcę swych bohaterów j po- 
wierzył mu kilka ról w przedwojennych 
filmach. Ale monografowie aktora sięgają po- 
przez Pagnola do bardziej klasycznego, lite- 
rackiego pierwowzoru ekranowych wcieleń 
Fernandela. Jest nim Tartarin z Tarasconu, 
bohater humoresek Alfonsa Daudeta, ga- 
skoński prowincjusz, który w jednej osobie 
połączył cechy Don Kichota i Sancho Pansy. 
Wyprawy Tartarina na lwy do Algierii, fan- 
tazja, z jaką stawiał czoła groźnym prze- 
ciwnościom i jego niezmienne powroty w 
rodzinne pielesze — to niewątpliwie pra- 
model dziesiątków filmowych postaci Fer- 
nandela. Jest ich zresztą tyle i powstawały 
na przestrzeni tak długiego okresu czasu, że 
można bawić się nie tylko w poszukiwanie 
ich genealogii historyczno-literackiej, sięga- 
jąc wstecz aż do Moliera — ale i traktować 
jako odbicie upodobań i społeczno-obyczajo- 
wych przemian ostatnich dziesięcioleci. 


Wymowne są pod tym względem profesje 
uprawiane przez jego bohaterów. Początko-. 
wo w cyklu komedii koszarowych pojawia- 
ją się młodzieńcy w wieku poborąwym, sze- 
regowcy, ordynansi, potem cała galeria rze- 
mieślników (piekarz, kucharz, fryzjer, kra- 


wiec itd.), drobnych przedsiębiorców (komi- 
wojażer, restaurator, cukiernik, fabrykant 
czegoś tam), przedstawiciele wolnych zawo- 
dów (lekarz, aptekarz, muzyk, złodziej, de- 
tektyw), aż do profesji niezwykłych, jak 
psychoanalityk, gangster czy kapitan żeglu- 
gi wielkiej. Główny motyw większości tych 
fars to -— „mieszczanin poczciwcem”. Fer- 
nandel ma zbyt dobre serce, by na dłuższą 
metę przestrzegać kłamliwych reguł gry 
swego mieszczańskiego środowiska. Jeżeli 
traf sprawi, że — jako stateczny mąż i oj- 
ciec rodziny — zdobędzie się na kochankę, 
to nie potrafi zbyt długo prowadzić podwój- 
nej gry; pragnąc wszystkim nieba przychy- 
lić, stworzy sytuacje nie do utrzymania, bę- 
dzie dobrodusznie piętrzył konflikty — aż 
do happy endu, który wprawdzie oznacza 
ład i uśmiech, ale ład mieszczański i uśmiech 
zaprawiony melancholią a nawet goryczą, 


Czy Fernandel był zawsze tylko dzieckiem 
i siugą komediowego tradycjonalizmu, prze- 
noszącego na ekran bulwarowy teatr? 


Gdy po ostatniej wojnie horror-filmy pod- 
upadły, zdystansowane przez horrory rze- 
czywiste, odrodzenie kina grozy dokonało się 
poprzez komedię. Jej „czarna* odmiana, gro- 
teskowo piętrząca morderstwa, trupy i wszela- 
ką makabrę, najinteligentniej zmaterializo- 
wała się w „Czerwonej oberży” (1951) Clau- 
de Autant-Lary. Fernandel mógł w niej 
stworzyć jedną ze swych najlepszych kre- 
acji właśnie dzięki temu, że konwencjonalne 
rysy dobroduszności z wszystkich poprzed- 
nich ról przeniósł nietknięte w sytuację do- 
magającą się od bohatera wszystkiego, tylko 
nie kompromisów i łagodności. Tymczasem 
on jako mnich-spowiednik, choć zna za- 
miary morderców, związany jest tajemnicą 
spowiedzi; musi więc używać niezwykłych 
forteli, aby pozostać w zgodzie z własnym 
sumieniem: uszanować sakrament i ocalić 
życie przygodnych podróżnych. Nie ocali — 
jest tylko prostaczkiem bożym, rabelaisow- 
skim humanistą. 


Inna brawurowo zagrana makabreska to 
„Człowiek w  nieprzemakalnym płaszczu” 
Julien Duviviera. Trup pada gęsto, a Fer- 
nandel tworzy środkami aktorskiej groteski 
istne studium strachu, 


Tak się złożyło, że najambitniejsze filmy 
Fernandela to z reguły te, w których grał 
postacie duchownych. Należy do nich cykl 
francusko-włoskich komedii „Don Camillo 
i Peppone”. Farsa zamienia się w nich raz 
po raz w celną satyrę. Fernandel gra pro- 
winejonalnego księdza, którego niezmiennym 
adwersarzem jest miejscowy mer-komunista 
(Gino Cervi). Wśród nieustannych waśni 
i rozejmów, dzielą między sobą rząd dusz 
w małym miasteczku; są przeciwnikami ze 
względów zasadniczych, ale — skazani na 
koegzystencję — w gruncie rzeczy nie mo- 
gą się bez siebie obejść, są autentycznymi 
reprezentantami włoskiej rzeczywistości poli- 
tycznej, społecznej, obyczajowej. 


Don Camillo: — Już nigdy nie pożyczę ci 
ławek z kościoła na partyjne zebranie! 


Peppone: — Dobrze. W niedzielę popro- 
wadzę całą twoją procesję na demonstrację! 


Don Camillo: — Więc zapamiętaj sobie: 
nigdy już nie napiszę ci referatu o walce 
klasowej! 


U szczytu sławy, w roku 1957, Fernandel 
wystąpił w filmie amerykańskim „Paryskie 
wakacje”, mając za partnera hollywoodzkie- 
go kolegę, Boba Hope. Obaj snuli daleko- 
siężne plany; chcieli nie tylko zderzyć na 
ekranie dwie szkoły humoru, ale założyć coś 
w. rodzaju światowego towarzystwa komi- 
ków. Mieli doń należeć także Danny Kaye, 
Red Skelton i Toto, a reżyserię filmów 
z udziałem całej piątki chcieli powierzyć 
Chaplinowi. Nie z tego nie wyszło. Amery- 
kańskiej i francuskiej szkoły humoru nie 
dało się pogodzić. Fernandel powrócił do 
swoich fars, kręcąc przeciętnie po trzy fil- 
my rocznie. Czy ktoś pamięta ich tytuły? 
Nawet historycy kina nie wciągają ich już 
do rejestrów sztuki filmowej. Fernandel do- 
brze to rozumiał, gdy mawiał 


— Moje filmy zapomina się po wyjściu 
2 kina. Ale m nie się nie zapomina. 


ZBIGNIEW PITERA 


Z FRANCUSKIM , 
ZNAKIEM JAKOŚCI 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z PARYŻA 


Na francuskich ekranach brak wydarzeń artystycznych wielkiej 
miary, ale większość nowych filmów odznacza się sprawną realiza- 
cją, inteligentnym potraktowaniem tematu i dobrym aktorstwem, 
ma więc te walory, które przypisuje się zwykle kinu francuskiemu. 


Najgłośniejszymi filmami sezo- 
nu są: „Kolano Klary" Erica 
Rohmera (zob. „Filmy, o których 
się mówi* w nr. 10/71) i „Umrzeć 
z  miłości* Andrć  Cayatte'a. 
Pierwszy zdobył tegoroczną na- 
grodę im. Louisa Delluca, drugi 
zawdzięcza swój rozgłos słynnej 
sprawie Gabrielle Russier (zob. 
str. 3). 

Sporo także, zwłaszcza w krę- 
gu krytyków, mówi się o „Otho- 
nie* Jean-Marie Strauba. Ten 
francuski filmowiec, którego do- 
tychczasowa kariera związana 
jest z filmami realizowanymi w 
Niemczech Zachodnich, dał się 
poznać bardziej wybrednej pu- 
bliczności dzięki pięknemu fil- 
mowi o życiu Bacha — „Kroni- 
ka Anny Magdaleny Bach". By- 
ła to swoista etiuda wizualna, 
dzieło o wyrafinowanym smaku, 
a jednocześnie film pozbawiony 
całkowicie konwencjonalnych na- 
pięć dramaturgicznych. Konty- 
nuacją tych prób i poszukiwań 
Strauba jest również filmowa 
adaptacja mało znanej tragedii 
Corneille'a  „Othon”, Jest to 
utwór pełen interesujących re- 
fleksji na temat władzy i walki 
o jej utrzymanie. W przekonaniu 
reżysera, ten zaczerpnięty z dzie- 
jów starożytnego Rzymu temat 
zawiera morał aktualny także i 
dzisiaj. „Othon" jest więc w isto- 
cie filmem politycznym, tyle że 
posługującym się celebrowaną, 
eksperymentalną formą, co zna- 
cznie ogranicza jego możliwości 
dotarcia do szerszej publiczności. 

Christian de Chalonge znany 
jest jako autor demaskatorskiego 
filmu „Podróż w milczeniu" — o 


Pomyłka 
„Porachunki na odwrót'* — Simone Signoret i Serge Reggiani 


losie cudzoziemskich (głównie 
portugalskich) robotników we 
Francji, o wręcz niewolniczych 
warunkach ich życia. W swym 
drugim z kolei filmie „Związek 
małżeński" oparł się na scenariu- 
szu współczesnego pisarza Jean- 
Claude Carrićre, współpracowni- 
ka Etaixa i Buńuela. Carriere 
gra zresztą także w jego filmie 
główną rolę. „Związek małżeń- 
ski”, daleki od dokumentalnego 
stylu „Podróży w milczeniu”, to 
opowieść o weterynarzu, który — 
korzystając z usług agencji ma- 
trymonialnej — poślubia młodą 
kobietę. Prowadzi nadal badania 
naukowe, sprowadzając do swego 
mieszkania najrozmaitsze zwie- 
rzęta. Współżycie młodej pary 
nie układa się najlepiej, Zacho- 
wanie żony jest owiane tajemni. 
cą. Jedyną tajemnicą są jednak 
zwierzęta, które zdradzają coraz 
większy niepokój, jakby przeczu- 
wając nadciągające  niebezpie- 
czeństwo. W istocie — zakończe- 
nie filmu przypomina atomową 
apokalipsę. Nie jest to jednak 
film z gatunku „science-fiction*, 
lecz subtelna etiuda psycholo- 
giczna,  zawdzięczająca wiele 
aktorstwu i urokowi Anny Ka- 
riny. 

Nowym filmem reżysera Ro- 
gera Kahane, który niedawno 
debiutował na wielkim ekranie, 
jest „Madly”. Producentem jest 
Alain Delon, a autorką pomysłu 
Mireille Darc. Oboje grają też 
główne role. Delon odtwarza po- 
stać bogatego młodzieńca, dzie- 
lącego swe życie prywatne mię- 
dzy dwie kobiety; obie zresztą 
zdają sobie sprawę, że żadna z 


gangstera 


nich nie jest jedyną wybranką 
ukochanego mężczyzny. Utwór 
dość charakterystyczny dla mod- 
nej dziś „rewolucji* obyczajowej 
kina francuskiego: pokazuje 
świat pozornych problemów, 
portretuje próżniaków, których 
jedynym zajęciem jest używanie 
życia, przynosi też kilka „śmia- 
łych” scen, nie przekraczających 
granic elegancji i dobrego sma- 
ku. I taka sama realizacja: pięk- 
ne zdjęcia, dobra muzyka, wy- 
smakowane dekoracje. Świat ze 
współczesnych bajek  ilustrowa- 


nych magazynów kobiecych, ale 
koniecznie ze stemplem tego, co 
określa się znakiem jakości fran- 
cuskiego produktu. 

Taki sam znak jakości można 
także przyznać pozostałym pre- 
mierom sezonu. 


elementów burleski i rozgrywają 
się w błyskawicznym tempie, 
przypominającym amerykańskie 
komiksy i kreskówki, Jean Yanne 
jeszcze raz udowadnia, że jest 
dziś jednym z najlepszych fran- 
cuskich komików, a kto wie — 
może nawet najwybitniejszym 
wśród nich. 


Komedią jest także „Szwadron 
Volapuk' debiut reżyserski 
Renć Gilsona. Ten pamflet na 
wojsko jest ironicznie zjadliwy. 
Akcja rozgrywa się w maju 1968 
roku podczas paryskich buntów 
studenckich. Chodzi o pięciu 
młodych żołnierzy, pełnych nie- 
nawiści do munduru, głupoty i 
absurdalności codziennego woj- 
skowego drylu. Komizm tego fil- 
mu wywodzi się z kabaretu i te- 
atrzyków piosenki. Prowokuje 
do uśmiechu, ale jest zarazem 
wyrazem „lewicujących* nostal- 
gii autora — zbyt słabych, aby 
film stał się prawdziwie rewolu- 
cyjną satyrą. 

Roger Pigaut nie jest debiutan- 
tem. Jest znanym aktorem, a ja- 
ko reżyser wystartował jeszcze 


MARCEL MARTIN 


przed trzynastu laty poetyckim 
filmem o Chinach „Latawiec z 
końca świata", Kiedy ponownie 
stanął za kamerą, musiał podjąć 
temat sensacyjny, bo tylko taki 
zaakceptowali producenci. „Po- 
rachunki na odwrót" to opowieść 


Pomyłka donżuana 
„Kolano Klary — Jean-Claude Brialy 


Reżyser Gćrard Pires zadebiu- 
tował w roku 1969 filmem „Ero- 
tissimo*, w którym grali Annie 
Girardot i nie znany jeszcze 
wówczas aktor Jean Yanne, dzi- 
siaj bohater niemal wszystkich 
nowych filmów Claude Chabrola. 
Ostatnio Pirżs zrealizował film 
„Fantasia chez les ploucs", Ty- 
tuł ten oznacza tyle, co „chłop- 
ska zabawa" i ma zabarwienie 
ironiczne, pejoratywne. Owymi 
„chłopami są tutaj dwaj bracia, 
produkujący nielegalnie whisky 
i ścigani przez miejscową policję. 
Zawsze jednak udaje im się wy- 
strychnąć na dudka inspektora 
i jego pomącników. Później obaj 
bohaterowie, zostają wciągnięci 
w gangsterskie porachuhki. Ich 
perypetie mają w sobie wiele 


© zemście gangstera, który opusz- 
cza więzienie i zabija swych 
dawnych wspólników, w przeko- 
naniu, że to oni go kiedyś zdra- 
dzili. Wszyscy ci ludzie byli jed- 
nak w rzeczywistości niewinni. 
Morderca także zresztą nie ujdzie 
śmierci. Wprawdzie dramatur- 
giczne napięcie zostało tu sta- 
rannie wystopniowane, ale film 
nie wykracza poza banał. Jego 
największym walorem jest ak- 
torstwo takich mistrzów, jak Ser- 
ge Reggiani, Charles Vanel, Si- 
mone Signoret, Jeanne Moreau, 
Michel Bouquet. „Porachunki na 
odwrót" to jeszcze jeden przy- 
kład sterylności „dzisiejszego kina 
francuskiego, odrywającego się 
coraz bardziej od prawdy i rze- 
czywistości. 


JERZY TOEPLITZ 


CZAR WALCA 


22 marca 1931 roku — przed laty czterdzie- 
stu — wszedł na amerykańskie ekrany film 
reżyserii Ernesta Lubitscha, zatytułowany w 
Polsce „Wesoły porucznik” (w oryginale an- 
gielskim „Uśmiechający się porucznik”, „The 
Smiling Lieutenant”) z Mauricem Chevalier 
w roli tytułowej, Była to przeróbka popular- 
nej operetki Oscara Strausa (przez jedno „s”, 
w odróżnieniu od rodziny wielkich Straus- 
sów), która od dnia premiery w marcu 1207 
roku świeciła triumfy nie tylko w Wiedniu, 
ale we wszystkich miastach świata. Współ- 
cześni krytycy mówili o niej ze łzami wzru- 
szenia, jako o „apoteozie wiedeńskości”. Dziś, 
po kilkudziesięciu latach, dostrzec można w 
bezpretensjonalnej, szablonowej, jeśli chodzi 
o libretto, operetce, raczej apoteozę przeży- 
wającej zmierzch austro-węgierskiej monar- 
chii. Świat dworskiego ceremoniału i ludo- 
wego, sentymentalnego Prateru, świat uro- 
czystych, młodych arcyksiężniczek i „słod- 
kich” dziewcząt z przedmieścia, czarujących 
poruczników i komicznych c. k. funkcjonariu- 
szy, to — jak pisze historyk teatru Bernard 
Grun — błyszcząca, radosna fasada, za którą 
kryje się rozkład i upadek. 

W roku 1924 niemiecka wytwórnia UFA 
zaproponowała Lubitschowi, by podjął się re- 
alizacji „Czaru walca”, ale reżyser, mając już 
w kieszeni amerykański kontrakt, nie skorzy- 
stał z uczynionej mu propozycji. Filmowej 
adaptacji podjął się natomiast Ludwig Ber- 
ger i odniósł wielki sukces. Niema operetka, 
do której specjalną partyturę w oparciu o 
Strausowskie motywy, napisał Ernó Rapće, 
była największym przebojem kasowym w ro- 
ku 1925. Rolę czarującego porucznika, o któ- 
rego rękę ubiega się arcyksiężniczka Anna, 
dziedziczka tronu królestwa Flausenthurm, 
zagrał Willi Fritsch. 

Kiedy przyszedł dźwięk, Ernest Lubitsch 
przypomniał sobie o „Czarze walca”. Miał 
już wtedy za sobą okres prób i doświadczeń 
w dziedzinie filmowej operetki, pokwitowany 
ogromnym, niebywałym triumfem „Parady 
miłości”. Dlaczego by nie spróbować raz j 
szcze zabłysnąć galerią umundurowanych 
staci, olśnić publiczność przepychem pałaco- 


Zwyciężył Straus 

Miriam Hopkins, Maurice 
Chevalier i Claudette Colbert 
w filmie „Wesoły porucznik* 
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wych wnętrz i blaskiem kandelabrów, dla- 
czego by nie zabawić widzów opowieścią o 
miłosnych perypetiach porucznika Niki, który 
musi wybierać między szefem kobiecej or- 
kiestry z Prateru — Franzi i księżniczką Anną? 
Lubitsch powziął decyzję bez dłuższych wa- 
hań. Nadarzała się znakomita okazja popi- 
sania się satyrą, a jednocześnie — dania praw- 
dziwej dźwiękowej eksplozji wiedeńskich me- 
lodii, raz sentymentalnych, raz wesołych, a 
niezmiennie urzekających, no i zawsze w ryt- 
mie walca. Porucznikiem Niki został, rzecz 
jesna, Maurice Chevalier, któremu tak było 
do twarzy w mundurze oficera gwardii mi- 
tycznego królestwa Sylvanii w „Paradzie mi- 
łości”. Aktorkę francuskiego pochodzenia, 
Claudette Colbert, zaangażowano jako Franzi, 
a rdzenną Amerykankę Miriam Hopkins jako 
księżniczkę Annę. Scenariusz — na podsta- 
wie libretta „Czaru walca”, pióra Leopolda 
Jacobsena i Felixa Dórmanna i noweli „Nux, 
książe małżonek” Hansa Muellera — opraco- 
ali Ernest Vajda, Samuel Raphaelson i re- 
yser. 

„Wesoły porucznik” był więc dość egzo- 
tyczną międzynarodową „mieszanką”, wypro- 
dukowaną w nowojorskim atelier Paramo- 
untu na Long Island. Lubitsch, zdając sobie 
sprawę, że jedynym autentycznym wiedeń- 
skim elementem jest muzyka Strausa, powie- 
rzył jej rolę prowadzącą, redukując dialog do 
niezbędnego minimum. Ta metoda. uzyskała 
pełną akceptację ze strony krytyków, zmę- 
czonych przerostem gadaniny we wczesnych 
amerykańskich dźwiękowcach. Czołowe dzien- 
niki Nowego Jorku chwaliły realizatora za 
umiejętne połączenie techniki zdjęciowej ki- 
na niemego z efektami dźwiękowo-muzyczny- 
mi. Często w recenzjach pojawiało się porów- 
nanie stylu Lubitscha z „Wesołego poruczni- 
ka” ze stylem Renć Claira z „Miliona”, 

Dziś, z perspektywy czasu, zachwyty, które 
wywołał „Wesoły porucznik”, wydają się 
przesadne. Rację chyba mieli nie nowojorscy 
krytycy, lecz odtwórca roli porucznika Niki — 
Maurice Chevalier. W swoich pamiętnikach 
poświęca sporo miejsca pracy nad filmem. 
Pisze z uznaniem, może nawet z podziwem o 
reżyserii Lubitscha, ale nie kryje żalu, że 
realizator obdarzony wielką śndywidualnoś- 
cią twórczą, narzuca apodyktycznie aktorowi 
swój sposób patrzenia na świat i ludzi. „Pra- 
ca łatwa — pisze Chevalier — sukces z góry 
zapewniony, ale w rezultacie nie jest się z sie- 
bie zbyt dumnym. To nie krytyka człowieka 
o niezwykłym talencie, człowieka, któremu 
zawdzięczam moje najlepsze filmy, ale taka 
mała pretensja, że nie całkowicie starał się 
mnie zrozumieć. Zrobił ze mnie w Ameryce 
sympatycznego »pogromcę serc niewieścich«, 
a ja chciałem być... bardziej ludzki”. 

A o samym filmie wyraża się Maurice Che- 
valier w tych oto słowach: „Wielki sukces. Ale 
przecież troszeczkę to przypomina »Paradę 
miłoście, trochę należy do kategorii »to już 
widzieliśmyc. Mundury, uśmiechy, zalotne 
spojrzenia, przymrużenia oczu. Bardzo to 
wszystko zręczne. Sukces — bezsprzecznie, ale 
brak w nim jakiejkolwiek niespodzianki, brak 
czegoś nowego”. 

Czar walca pozostał, ale czar wiedeńskości 
ulotnił się. Fałszem zadźwięczały wzniesione 
w atelier dekoracje cesarsko-królewskiej sto- 
licy i słodko-cukierkowa była francusko-ame- 
rykańska para amantów, udająca wiedeńskich 
zalotników: Maurice Chevalier jako Niki i 
Claudette Colbert jako ekranowa Franzi. 
Jedynym zwycięzcą na placu adaptacyjnego 
boju pozostał Oskar Straus. 


„Z DALA OD ZGIEŁKU” (Wielka Bryta- 


nia). Adaptacja powieści wiktoriańskiego 
klasyka. John Schlestnger zrealizował ją Z 
powagą, tak jakby nigdy nie istniał 

'om Jones” czy „Szarża lekkiej 


„PEJZAŻ Z BOHATEREM” (Polska). Bo- 
hater tego filmu został od początku do koń- 
ca wymyślony. Szkoda, że wyposażono go 
w rysy znakomitego Gustawa Holoubka, 


„100 KARABINÓW” (USA). Western, w 
którym najważniejszy jest czysty opis emoc- 
3onującej akcji. 


„GWIAZDA POŁUDNIA” (Wielka Bryta- 
nia-Francja). Ursula Andress jest dzielną 
amazonkq, a Orson Welles wprowadza atmo- 
sjerę kpiny, dzięki czemu tego sfilmowane- 
go Verne'a można polecić nie tylko mło- 
dzieży. 


„SCENY MYŚLIWSKIE Z DOLNEJ BA- 
WARII” (NRF), Film bardzo niemiecki, ale 
o zasięgu uniwersalnym. Nietolerancja' wo- 
bec „innego”, nietolerancja aż do granic nie- 
nawiści 1 przemocy. 

„PAN DODEK” (Polska). Przypomnienie 
kunsztu znakomitego komika, Adolja Dym- 
szy. Wątek wspó.czesny wystawia jednak 
nie najlepsze świadectwo dzisiejszej inwencji 
komediowej, 


„ISADORA" (Wielka Brytania). Biografia 
słynnej tancerki Isadory Duncan. Portret 
kobiety opętanej pasją życia £ tworzenia, 


„LANDRU” — (Francja-Włochy). _ Chabrol 
sprowadził postać słynnego mordercy kobiet 
do wymiarów groteskowych. 


© 
> 
Prure Kedakforze! 

Przestudiowałam artykuł Krzysztofa Mę- 
traka pt. „Twarzeć w nr. 6 FILMU. Słow: 
„przestudiowałam* użyłam celowo, bowiem 
zwykle przeczytanie jego artykułów jest ni 
możliwe, ze względu na ich arcyskompiiko- 
waną kompozycję. 

Tygodnik Wasz adresowany jest do szero- 
kiej rzeszy czytelników, nie jest to absolut- 
nie pismo specjalistyczne, kierowane do wą- 
skiego grona twórców filmowych lub innych 
nielicznych grup fachowców, uważam więc, 
że | artykuły w nim drukowane winny być 
dostępne dla szeregowego czytelnika. 

Niestety — po przeczytaniu „Twarzy” po- 
dejrzewam, że swoje łamy udostępniacie 
nie tylko dla dobrej treści, lecz również 
dobrego nazwiska widniejącego pod jaką 
bądź treścią. 

Twierdzę, że artykuł „Twarze'* jest arty- 
kułem złym, nic nie mówiącym o tak istot- 
nym  czynniku, jakim niewątpliwie jest 
twarz aktora filmowego. Pozwoliłam sobie 
zrobić krótki wyciąg sformułowań, o których 
mowa powyżej — 1 tak np. czytamy: — 
piękność egzystencjalna, piękność esencjo- 
nalna, fascynacja przemijającej śmiertelnej 
postaci, przejrzystość esencji postaci cie- 
lesnej, obcowanie z esencją z pozycji egzy- 
steneji, demokratyczna potrzeba  identyfl- 
kacji, wyzwalanie uniżenia dla wartości 
AEC 
cję, desakralizacja, stadium identyfikacji, 
medium zmęczenia itd. 


MARIA KAWNIK 
Wrocław 
* 

W związku z szeregiem kontrowersyjnych 
opinii dotyczących filmu „Prom" proszę o 
© zamieszczenie informacji, iż film mój zo- 
stał na skutek rygorystycznych zleceń i de- 
cyzji kierownictwa zespołu PLAN skrócony 
o 26 minut, czyli o jedną czwartą długości. 
Wyświetlana obecnie w kinach wersja dia- 
metralnie różni się od poprzednio zaakcep- 
towanego scenopisu, według którego film był 
ściśle realizowany; różni się też od zaaki 
towanej przez zespół zmontowanej wersji 
filmu przed nagraniem muzyki; różni się 
wreszcie od całościowej wersji filmu poka- 
zamej na kolaudacji. W ten sposób „Promu 
w obecnym stanie jest jedynie informacją 
skrótową poprzedniej reżyserskiej wersji 
filmu. 


JERZY AFANASJEW 


IDZIEMY 


Scenariusz 1 reżyseria 
Helena Amtradżibi | Je- 
rzy Stefan Stawiński 


Zdjęcia: Antoni Nu- 
rzyński 


Muzyka 
szkiewicz 


Jerzy Matu- 


Wykonawcy: Filip 

Leszek Łotocki, Danka 
— Mariola Kukuła, mat- 
ka Filipa — Teresa Tu- 


cocha_ Danki Anna 
Kaławska, ojciec Fili- 
pa, Norkowski — Fer- 


Barbara Modelska, woź. 
ny — Witold Wawrzy- 
niak. 


Produkcja: PRF „Ze- 
społy Filmowe'* — 'Ze- 


KTO WIERZY W BOCIANY 


Opowieść o miłości współczesnych nastolatków, oparta 


w dużej mierze na autentycznych wydarzeniach 1 mi 
rlałach z kronik sądów dla 
skich ulic, placów i mieszkań, 


Dodatek: 1 tuni«, Scenariusz i realizacja: 
Krzysztof idowski. Zdjęcia: Wacław  Florkowski, 
W filmie wykorzystano teksty piosenek i wierszy Cze- 
sława Śliwy vel Jacka Ben Silbersteina. Produkcja: 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych — 1970. Portret 
hochsztaplera, podającego się za austriackiego konsula, 
Dzięki tej mistyfikacji udało mu się w ciągu trzech 
miesięcy wyłudzić od łatwowiernych ponad pół milio- 
na złotych. 


nieletnich. Sceneria wrocław- 


Scenariusz: Bohdan Czeszko, 
Tadeusz Pietrzak i Jerzy Bed 
narczyk 

Reżyseria: 
trowski 


Zdjęcia: Wacław Dybowski 
Muzyka: Jerzy Maksymiuk 


Wykonawcy: Jan Rajner — 
Andrzej  Kopiczyńsi 
Reiner — Holger Mahlich, por. 
Walczuk Aleksander / Iwa- 
niec, Helga — Karin Beewen, 
Kunt — Paul Berndt, sierżant 
— Zygmunt Maciejewski, An- 
ton — Bruno O'Ya, 
Jacek Reckni: 
anna Jędryka: 
— Werner _ Dlessel, 
— Wirgiliusz Gryń, Dudek — 
Tadeusz Grabowski, Wiśniow- 
ski — Jerzy Janeczek, Bryła — 
Ferdynand Matysik. 


Produkcja 
Filmowe" 
— 10. 


Andrzej J. Pio- 


Willy 


Welss — 
Wanda — Jo- 

lec, Runge 
plk Karcz 


PRF _ „Zespoły 
— Zespół ILUZJON 


x 


po „Znakach na dro- 
aze" "fium zibularny: Andrzeja 
J. Plotrowskiego. Rok 1945, 
małe miasteczko na Dolnym 
Śląsku. Sensacyjna akcja (wal- 
ka z dywersantami Wehrw 


PUŁAPKA 
| 
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Bonawentura Szredel. Konsul: 


tacja: Ireneusz Caban i Jerzy 
Pietrusiński. Produkcja: Wy- 


twórnia Filmów Oświatowych 
— 19%. Spośród sześćdziesię- 
ciu miejscowości odznaczonych 


Krzyżami Grunwaldu, realiza- 
torzy wybrali trzy: Ostrów Lu- 
belski, Bójki i Jamy: W opar- 
ciu o wypowiedzi uczestników 
ruchu oporu, partyzantów 1 
mieszkańców ' oraz nieliczne 
materiały archiwalne, kreślą 
dzieje tych miejscowości w 
latach okupacji. 


fu) 1 skomplikowane dramaty 


spół ILUZJON — 19 autochtonów, 


MŁODA KOBIETA Z ROKU 1914 


(Junge Frau von 1914) 


Scenariusz (na podstawie powieści Arnołda Zweiga): Heinz Kamnitzer 
Reżyseria: Egon Glnther 

Ich Gusko 
cy: Lenore Wahl — Jutta Hoffmann, Werner Bertin — Klaus Piontek, Mathilde Wahl 
er, Hugo Wahl — Fred Dlren, Markus Wahl — Martin Fidrchinger, David Wahl — Tho- 
tt, Weber — Heidemarie Wenzel, Sasza — Erwin Nowiaszek, pani Kampfeneder — 
Zotla Rysiówna, Wilhelm Pahl — Manfred Krug, jego żona — Elsa Grube. eister, matka Bertina 
— Ruth Kommćreli, ojciec Bertina — Johannes Wleke, Schilles — Norbert Christian, Schieften- 
zahn — Jilrgen Hooltz. 

Produkcja: Deutsches Fernsehen (NRD) — 199. 

* 


Barwna adaptacja powieści Arnolda Zweiga z cyklu „Wielka wojna białych ludzi”, 
ł przeżycia młodych niemieckich intelektualistów w latach I wojny światowej, 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


wybitny 
b. dobry 


dobi 
-i ki 


dyskusyjny 
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Rozterki 


Płażewski 


Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku krótkometrażowego. 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
8. Grzelecki 
z. Kałużyński 
B. Michałek 


8. Janicki 


TYTUŁ FILMU | 


Sceny myśliwskie 
z Dolnej Bawarii 


Pięści w kieszeni 


KAPITAN FLORIAN Z MŁYNA 


(Hauptmann Florian von der Mihie) 


Scenariusz (na motywach opowia- 
dania Joachima Kupscha) i reżyse- 
rla: Werner W. Waliroth 

Zdjęcia: Eberhard Borkmann 1 Hans 
Jirgen Kruse 

Muzyka: Karl-Ernst Sasse 

Wykonawcy: kapitan Florian 
Manfred Krug, księżna von Guastal- 
la — Regina /Beyer, baronowa von 
Colloredo — Gisela 'Bestehorn, Am 
deusz — Rolf Herricht, Nanderl — 
Doris Abesser, Nepomuk Hans 
Hardtlotf, Fanny — Jutta Kioppel, 
książę kanclerz — Wolf Sabo, adiutant 
— Werner Lierck, dyrektor policji — 
Rolt Hoppe. 

Reżyseria polskiej wersji języko- 
wej: Zofla Dybowska-Aleksandrowicz. 


Produkcja: DEFA (Grupa „Berlin*) 
— NRD — 1968. 
x 


Barwny przygodowy fllm kostiumo- 
wy. Akcja rozgrywa się w latach wo- 
jen napoleońskich, a bohaterem jest 
dzielny 1 zaradny młynarz, który nie 
tylko uzyskuje ogromne wojenne od- 
szkodowanie, ale także zdobywa rękę 
uroczej księżnej. 


Ucieczka 
w kajdanach 


Landru 


Gwiazda Południa 


Isadora 


Pan Dodek 


Oblicze 


Żegnajcie, przyjaciele 


Friulein Doktor 


Mój pies Wulkan 


Winnetou w dolinie 
śmierci 


1 Fil k bez dodatku krót- 
Uwaga! JOY 
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Numer oddano do druku 13.I1L.1971 r. 


[im 


TYGODNIK 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 


Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA 
ZAGRANICZNE: Mostilm (ZSER), Defa Film (NRD), Mafilm (Węgry), 


Woodfall (Anglia), „Cinemonde", Unitrance Film (Francja), Shochiku 
(Japonia), Metro-Goliwyn-Mayer (USA), Galatea, Lux Vides (Włochy), 
UPI, archiwum. 
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WIACZ SAEYRKE 
Kandydatka do roli Mei — su- 
dańska studentka z Chartumu 


Tłumy dziewcząt i chłopców szturmowały wytwórnię na ulicy Chełmskiej 


Władysław Ślesicki dokonuje wyboru kandydatów do 
głównych ról w ekranizacji „W pustyni i puszczy” Hen- 
ryka Sienkiewicza. W Sudanie szukał Mei i Kalego, spo- 
śród polskich dziewcząt i chłopców wybierze Stasia i Nel. 
ZDJĘCIA: JERZY RUTOWICZ (3), ROMAN SUMIK (3) 


